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RESUMO 
 Este trabalho consiste em um estudo da cena jazzística paulistana. Com o intuito de 
compreender a performance musical, investigou-se o jazz praticado em bares especializados 
da cidade de São Paulo. Para isso, elaborou-se um referencial teórico baseado em autores que 
entendem a performance como sendo um fenômeno social. De maneira geral, esses autores 
possuem ligações (vínculos) com as Ciências Sociais, particularmente com a Antropologia, o 
que dá a esta pesquisa um caráter interdisciplinar. Com base nesse referencial teórico e 
fundamentado em dados obtidos por meio de extensa pesquisa de campo, foram levantadas as 
questões referentes ao universo do jazz paulistano. A descrição da cena musical revelou quais 
valores são importantes para os participantes. Em alguns casos, os interesses não são comuns 
a todos os participantes e, com isso, surgem conflitos. A análise dessas questões propiciou 
reflexões a respeito da cena musical e de que maneira a performance é influenciada. 
ABSTRACT 
 This paper is a study of São Paulo jazz scene. In order to understand the musical 
performance, the jazz practiced in bars was investigated. For this, a theoretical framework 
was elaborated based on authors who understand the performance as a social phenomenon. In 
general, these authors are linked with the Social Sciences, particularly with Anthropology, 
which gives  this research an interdisciplinary characteristic. Based on this theoretical 
framework and based on data obtained through extensive field research,  questions about the 
Sao Paulo jazz scene were raised. The description of the music scene revealed which values 
are important to the participants. In some cases the interests are not common to all the 
participants and, therefore, conflicts arise. The analysis of these issues led to reflections on 
the music scene and how performance is affected. 
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INTRODUÇÃO - Groove de seção rítmica 
 Como compreender a performance musical? Resumidamente, esta foi a pergunta 
que norteou a pesquisa de doutorado aqui apresentada. Para responde-la, foram considerados 
diversos caminhos, sendo que, alguns desses, poderiam levar a resultados diferentes dos que 
aqui serão apresentados. Por ser uma área nova (principalmente quando comparada às 
Ciências Biomédicas e Exatas, por exemplo), a pesquisa em Música ainda carece de uma 
tradição. Por esse motivo, para o pesquisador em Música, não existe um caminho óbvio a ser 
traçado, que o levaria a encontrar as respostas para suas perguntas de pesquisa. Muitas vezes, 
o pesquisador precisa se valer de conteúdos pertencentes a outras áreas do conhecimento para 
fundamentar seu trabalho. Os métodos de pesquisa, a bibliografia a ser consultada e a maneira 
de organizar as ideias, para o pesquisador musical, nem sempre encontram-se dentro dos 
departamentos de Música. Muitas vezes, é preciso sair para rua e bater na porta de outros 
espaços de conhecimento. 
 Linguística, Psicologia, Estatística, História, Estética… Todas essas áreas podem 
contribuir (e já contribuem!) para que o pesquisador em Música encontre um caminho. De 
qualquer modo, vale a pena ressaltar, o caminho não será fácil. Não que seja fácil para quem 
pertence a outras áreas mais consolidadas no ambiente acadêmico, mas para o pesquisador-
músico, que passou boa parte de sua formação tentando decifrar partituras e incorporar um 
instrumento musical para que esse se tornasse uma extensão do seu próprio corpo, enfrentar o 
desafio de aprender outras disciplinas que, em princípio, não fizeram parte de sua formação 
acadêmica, é algo desafiador. Por outro lado, essa é uma oportunidade singular. Enquanto em 
outras áreas, ao definir um objeto de estudo, o pesquisador define, quase que 
automaticamente, a maneira que a pesquisa será conduzida, para quem está em uma área 
como a Música, os caminhos nem sempre são óbvios. O leque está aberto. Sendo muitas as 
opções, a liberdade que o pesquisador-músico tem é maior. De certo modo, aqui se apresenta 
a dicotomia entre liberdade e responsabilidade. Enquanto a liberdade sugere que o 
pesquisador terá mais opções (e isso provoca uma maior insegurança), a responsabilidade 
obriga o músico a se desdobrar. O fato é que existem muitas portas, mas nem sempre elas 
estão dentro do departamento de Música. O que é importante deixar claro é que, caso o 
pesquisador escolha por um caminho que esteja do outro lado da rua, ele não deixará de ser 
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músico. Nesse aspecto, o trajeto em direção a outras áreas do conhecimento fará com que o 
músico possa aprimorar seus conhecimentos enquanto pesquisador. Aventurar-se em novos 
caminhos é o que o pesquisador faz, independentemente da área a qual pertença. Caso o 
músico opte por seguir como pesquisador, ele deverá se arriscar. E isso não fará com que ele 
deixe de ser músico. Mesmo porque, é possível generalizar dizendo que todas as experiências 
que o músico vivencia influenciam, de alguma maneira, a sua arte. Desse modo, ao se dedicar 
seriamente à sua pesquisa acadêmica, o músico terá a oportunidade de se aprimorar 
artisticamente. 
 Esta tese é um estudo feito na cidade de São Paulo, dentro de bares especializados 
em jazz. Com o intuito de compreender uma performance musical, o pesquisador foi a campo 
e buscou analisar a cena paulistana de jazz. Quem compõe esta cena? Quais são os valores 
que os participantes desta cena consideram importantes? Quais conflitos apareceram nesse 
universo? De certa forma, a resposta para essas perguntas deveria ajudar a compreender um 
pouco mais sobre uma performance musical. Nessa trajetória, diversas reflexões são 
apresentadas, sendo que a relação entre espaço e performance mostra-se central. O que será 
demonstrado é que o jazz paulistano transita em não-lugares e que essa é uma característica 
determinante desse universo, responsável por estabelecer diversas relações e, 
consequentemente, influenciar o fazer musical. 
 Voltando à pergunta inicial: “Como compreender a performance musical?”, este 
pesquisador-músico acabou por bater na porta das Ciências Sociais, mais especificamente, da 
Antropologia. Isso porque, enquanto buscava uma resposta, percebeu que toda performance 
envolve, necessariamente, a participação de outras pessoas. Nas palavras de Cook, a 
performance possui um “caráter irremediavelmente social”. Assim, para entender a 
performance, não bastava continuar estudando instrumento em frente ao espelho. Foi 
necessário atravessar a rua. 
 15
Justificativas 
 A escolha pelo universo do jazz se justifica por algumas razões. O primeiro 
impulso nessa direção se deu pelo fato de o pesquisador, enquanto músico popular, já estar 
inserido dentro do campo de estudo. O pesquisador é um guitarrista de jazz que atua na cena 
paulistana. Esse fato apresenta duas situações que precisam ser expostas: se, por um lado, ser 
um jazzista facilitou a entrada do pesquisador no campo, o acesso aos espaços e a 
interlocução com os participantes, por outro lado, o fato de fazer parte da cena obriga ao 
pesquisador um cuidado redobrado na condução dos trabalhos, principalmente em relação à 
análise dos dados levantados. A interpretação de alguns dados, especialmente dos discursos 
dos participantes da cena que, frequentemente, são carregados de valores, exigiu um esforço 
para que o pesquisador assumisse o distanciamento necessário que um trabalho acadêmico 
impõe. Essa postura se faz ainda mais difícil pelo fato de o objeto de estudo ser a música 
popular, pois, como coloca Frith: 
Parte do prazer da cultura popular está em discutir a respeito; parte 
de seu significado é essa discussão, discussão que é permeada de 
juízos de valor. […] "Bom" e "mau" ou suas versões vernaculares 
("brilhante", "porcaria") são os termos mais frequentes na conversa 
cotidiana sobre cultura”.  (FRITH, 1996, p. 3, tradução nossa). 1
 Ainda que o fato de o pesquisador ser um participante da cena tenha contribuído, 
outras características levaram à escolha do jazz praticado em bares como objeto de pesquisa. 
Primeiramente, é preciso considerar que o jazz é, essencialmente, uma música de 
performance. Nesse sentido, Howard Becker é preciso: 
No jazz, a composição é muito menos importante do que a 
performance. O repertório apresentado pelos músicos (blues e antigas 
canções populares) simplesmente fornecem a estrutura para a criação 
propriamente dita. Quando os músicos    improvisam, eles usam o 
material bruto da canção, mas muitos instrumentistas e ouvintes não 
sabem realmente quem compôs “Sunny Side of the Street” ou 
“Exactly Like You”; algumas das mais importantes estruturas de 
“Part of the pleasure of popular culture is talking about it; part of its meaning is this talk, talk which is run 1
though with value judgments. […] ‘Good’ and ‘bad’ or their vernacular versions (‘brilliant’, ‘crap’) are the most 
frequent terms in everyday cultural conversation.”
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improvisação, como o blues, não possui um autor. É possível dizer 
que o compositor é o instrumentista, considerando que a improvisação 
é a composição.  (BECKER, 1982, pp. 10 e 11, tradução nossa) 2
 Ao fazer esse comentário, Becker está considerando o jazz norte-americano. 
Como será mostrado, a cena jazzística paulistana apresenta características próprias, mas, nem 
por isso, a performance adquire menor importância. Além de ser uma música de performance, 
outra característica que levou o pesquisador a escolher essa cena foi o fato de o jazz ser 
considerado um tipo de musica popular sofisticada. Tocar jazz exige treinamento, sendo que, 
muitas vezes, esse treinamento é adquirido em ambientes acadêmicos, dentro da própria 
universidade. Os recursos técnicos, a linguagem e a improvisação exigem, por parte dos 
músicos, um estudo aprofundado. Por causa disso, o jazz é para poucos. Não é por acaso que a 
cena jazzística é pequena, pois assim como exige dedicação por parte dos músicos, também 
exige atenção por parte dos ouvintes. 
 Além disso, optou-se por estudar o jazz dentro de bares especializados nesse estilo 
musical. A escolha por bares se deu por acreditar que, nesses espaços informais de 
performance, a música adquire características especiais, que nem sempre aparecem em outros 
contextos. O músico de jazz toca de maneira diferente quando está em um palco de um bar, 
quando comparado com a situação de se apresentar em um teatro, por exemplo. 
 Dentro desse universo, o que se encontrou foi uma série de pessoas, em diferentes 
situações, buscando alimentar essa cena. A começar pelos músicos, que não necessitam do 
dinheiro que ganham nos bares para garantir a subsistência. Mesmo tendo dedicado tempo e 
esforço para aprimorarem a técnica e os conhecimentos musicais, os instrumentistas que se 
apresentam em bares de jazz não fazem isso, necessariamente, por dinheiro. O retorno 
financeiro que conseguem ter - quando conseguem ter - não compensa a dedicação que 
tiveram, nem o perigo que enfrentam quando, por exemplo, voltam para casa de madrugada, 
transportando o instrumento de trabalho, correndo o risco de serem assaltados. Outro 
personagem presente na cena, e que foi estudado nessa pesquisa, é o proprietário do bar. 
Nesse trabalho, quatro bares foram investigados e, em todos os casos, a relação desses 
 “In jazz, composition is much less important than performance. The standard tunas musicians play (blues and 2
old popular songs) merely furnish the framework for the real creation. When musicians improve, they use the 
raw materials of the song, but many players and listares will not know who actually compondes ‘Sunny Side of 
the Street’ or ‘Exactly Like You’; some of the most important improvisatory frameworks, like blues, have no 
author at all. One might say that the composer is the player, considering the improvisation the composition.”
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proprietários com a música é, antes de mais nada, uma relação afetiva. Com essa afirmação, 
não se está negando, nem mesmo diminuindo, o caráter empreendedor do negócio, que é um 
estabelecimento comercial. Mas, antes disso, esses proprietários são apreciadores de jazz. E, 
mais do que isso, dois deles são músicos atuantes desse cenário e não se sentem constrangidos 
em se apresentar em um bar “concorrente”. 
 Em relação aos espaços, vale a pena destacar, em um primeiro momento, que a 
cena é dinâmica e instável. Dos quatro bares estudados, um deles foi inaugurado durante esta 
pesquisa, um deixou de incluir jazz em sua programação, e outro, que tinha uma programação 
constante, com pelo menos 4 atrações por semana, passou a ter uma programação esporádica. 
Além desses, um outro bar, tradicional no cenário jazzístico de São Paulo, fechou as portas, 
antes mesmo de entrar para esta pesquisa. Isso demonstra que, além de pequena, a cena 
jazzística paulistana também é instável, pelo menos no que se refere aos espaços de 
performance. 
Indicação geral da tese 
 Esta tese está dividida em cinco capítulos. O primeiro consiste na construção de 
um referencial teórico. A partir da observação de Cook (COOK, 2006) de que a performance 
musical deva ser entendida como um fenômeno social e, por essa razão, a etnomusicologia se 
coloca como uma importante alternativa para o estudo desse fenômeno, são apresentados 
diferentes linhas de pensamento, de diversos autores. Em um primeiro momento, é 
apresentada a definição de Seeger para o que significa música (SEEGER, 2004, p. xiv). Nesse 
caso, o intuito é o de entender a etnomusicologia como sendo uma forma de Antropologia 
Musical, e não, simplesmente, uma Antropologia da Música (SEEGER, 2004). Em seguida, 
são apresentados alguns conceitos da Antropologia da Performance (Schechner e Turner). Os 
conceitos de “liminaridade” e de “communitas”, particularmente, contribuíram para a análise 
da cena jazzística paulistana apresentada no Capítulo 5. Para o entendimento do que seria uma 
cena musical e quais seriam suas características (local, translocal e virtual), foram utilizados 
os conceitos de Bennett e Peterson (BENNETT e PETERSON, 2004, p. 3). Além desses, são 
apresentados outros autores, que, embora utilizem diferentes denominações (subculturas, 
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mundo das artes), também apresentam reflexões sobre essa questão. Nesse contexto, para 
compreender de que maneira o gosto contribui para a formação da cena musical, são 
colocadas algumas observações do sociólogo Pierre Bourdieu. Finalizando o Capítulo 1, com 
o intuito de re-afirmar a ideia de que música não é apenas os sons produzidos por 
instrumentos musicais e reforçar a dimensão social da performance, é apresentado o conceito 
de “musiking”, do musicólogo Christopher Small. 
 O segundo capítulo começa com um pequeno histórico da música popular 
instrumental feita no Brasil. Após essa contextualização, é feita uma descrição da música que 
compõe a cena jazzística paulistana. Diferentemente do que pode parecer, os participantes 
desse universo não classificam essa música como sendo jazz. Em geral, as denominações 
utilizadas são a de música instrumental, música brasileira instrumental, ou ainda, música 
popular instrumental brasileira (MPIB). Com base nessa denominação, foi feita uma reflexão 
sobre o que representa, dentro da cena paulistana, cada parte dessa sigla, procurando detectar 
o quanto essa música tem de popular, de instrumental e de brasileira. De qualquer modo, foi 
percebido que mais do que jazz ou MPIB, a maneira como os participantes se referem à 
música que acontece na cena paulistana é como sendo “boa música”. No final do capítulo, é 
apresentada uma descrição da cena jazzística paulistana. 
 O Capítulo 3 trata dos músicos que compõem a cena de jazz paulistana. Além de 
apresentar alguns desses músicos, analisou-se a maneira como eles se apresentam. Assim, foi 
possível perceber quais valores esses músicos consideram relevantes. A partir daí, é colocada 
uma reflexão entre músico amador e músico profissional, tendo como perspectiva o 
referencial de Ruth Finnegan (FINNEGAN, 1989). Outro aspecto abordado é em relação aos 
anseios desses personagens. A questão do barulho provocado pela plateia (como, por 
exemplo, conversa alta e risadas) aparece como a principal reclamação dos músicos, gerando 
um conflito entre os participantes da cena. 
 No quarto capítulo, abordam-se os espaços de performance: o bar de jazz. 
Primeiramente, foi apresentado de que maneira, na visão de Howard Becker (BECKER, 
2004), o espaço influencia a música que está sendo tocada. Na sequência, aparece a descrição 
dos quatro bares investigados para este trabalho. O capítulo termina com uma reflexão entre 
música participativa e música apresentacional, relacionando os espaços de performance com 
os diferentes interesses dos participantes. Aqui, o conflito latente entre uma música para ser 
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ouvida e o ambiente ruidoso dos bares é discutido, tendo como referência os conceitos de 
Thomas Turino (TURINO, 2008). 
 Para terminar, o último capítulo mostra a descrição de uma performance em um 
bar de jazz. A partir dessa descrição e da análise de algumas partituras, é feito um exercício 
para se buscar quais elementos musicais caracterizariam a “boa música” que compõe esse 
cenário. Com isso, é feita uma aproximação entre a análise da performance apresentada nesta 
pesquisa e a Antropologia da Performance desenvolvida por Victor Turner e Richard 
Schechner. Para isso, foram aproveitados os conceitos de liminaridade e communitas para 
analisar algumas das características da cena paulistana. 
 Como foi colocado anteriormente, não existe um caminho óbvio para a pesquisa 
em Música. A maneira encontrada por este pesquisador para compreender uma performance 
musical foi atravessar a rua, aproximar-se das Ciências Sociais, deparar-se com o 
conhecimento antropológico, especificamente o etnomusicológico, investigar como as pessoas 
se mobilizam ao redor da música, ao redor do jazz praticado em bares da cidade de São Paulo, 
construindo uma cena musical e, com isso, elaborar um conhecimento capaz de contribuir 
para uma melhor compreensão do que é uma performance musical. Em nenhum momento, 
houve a pretensão de encontrar uma resposta que se apresentasse como definitiva para essa 
questão. O que se buscou foi dar mais um passo. Nesse sentido, é possível considerar as 
palavras de Christopher Small: “Eu não estou preocupado se você concorda ou não com 
minhas respostas, desde que você veja que há perguntas a serem respondidas”  (SMALL, 3
1998, p. 17). 
Metodologia 
 Nos últimos anos, alguns pesquisadores vêm ampliando o campo de atuação da 
pesquisa em Música, entendendo que o fenômeno musical transcende sua dimensão sonora. 
Seguindo essa linha de pensamento, esses autores tem buscado nas Ciências Sociais, mais 
especificamente, na Antropologia, ferramentas que permitam estudar a Música enquanto 
performance, enfatizando seu caráter “irredutivelmente social” (COOK, 2006, p. 11). Esse é o 
 “I don’t care whether or not to agree with my answers, so long as you see that there are questions to be asked.”3
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caso da pesquisa de doutorado aqui apresentada. Para tentar compreender uma performance 
musical, foi necessário entrevistar pessoas, participar de performances na posição de 
observador, fazer anotações em um caderno de campo e, fundamentado em uma bibliografia 
específica, refletir e buscar respostas para as perguntas de pesquisa. 
 Para este trabalho, o pesquisador procurou entrar no pequeno universo dos bares 
especializados em jazz da cidade de São Paulo. Na realidade, o pesquisador já atuava como 
instrumentista nesse cenário, o que facilitou o acesso aos espaços e às pessoas envolvidas com 
esse fazer musical. De certo modo, ele já tinha algum conhecimento em relação a onde se 
localizavam os bares de jazz paulistanos, quem eram os músicos e como funcionava uma 
parte desse universo. Por outro lado, foi necessário se desprender de algumas “verdades” para 
que as reflexões em relação ao fenômeno investigado não fossem contaminadas por conceitos 
pré-estabelecidos. Foi preciso descer do palco e observar o mundo do jazz paulistano por 
outras perspectivas. Observando as atitudes dos músicos e as ações e reações do público e de 
todos os participantes de uma apresentação, buscou-se compreender como se constrói uma 
performance musical. Além disso, procurou-se ouvir essas pessoas, saber quais são as 
opiniões, as angústias e os discursos dos envolvidos. Buscou-se compreender os interesses 
que cada parte tem em relação à performance e quais os conflitos gerados pelas expectativas 
não atendidas. Frustrações e Satisfações. 
 Em um primeiro momento, na busca de compreender as relações que se 
constróem ao redor de uma performance, a pesquisa bibliográfica caminhou na direção da 
Antropologia da Performance de Turner e Schechner, para, na sequência, enfatizar os estudos 
etnomusicológicos. Foi nesse momento que o pesquisador tomou contato com alguns dos 
autores considerados referência nessa área, como, por exemplo, Blacking, Feld, Seeger e 
Turino. Conforme a pesquisa foi se construindo, verificou-se a necessidade de se ampliar 
essas referências para a área relativa a cenas musicais. É nesse momento que entram autores 
como Finnegan, Becker, Bennett, Peterson e Small. 
 Ainda durante o processo de construção de um referencial teórico, o pesquisador 
foi estabelecendo contatos com os participantes. Dentro da cena jazzística de São Paulo, 
foram selecionados quatro bares para serem estudados de maneira mais aprofundada: 
JazzNosFundos, Ao Vivo Music, A Casa do Núcleo e Teta Jazz Bar. Os critérios para 
selecionar esses bares foram simples. Em primeiro lugar, buscou-se bares onde a programação 
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musical fosse predominantemente jazzística, entendendo como jazz não apenas o estilo 
norteamericano, mas toda música que se enquadrasse no universo da Música Popular 
Instrumental Brasileira - MPIB . A seguir, selecionaram-se bares onde a música não fosse 4
tratada como música de fundo. Assim, excluíram-se os bares onde, mesmo havendo um 
pianista ou um grupo tocando jazz, a música desenvolve um papel secundário. O motivo de 
não incluir os bares onde o jazz é tratado como música de fundo é porque, normalmente, as 
pessoas não procuram esses lugares para ouvir a música. Isso não significa que, nesses casos, 
a música não tenha importância. Significa, apenas, que não representam interesse para esta 
pesquisa. 
 A partir de então, buscou-se rastrear quais bares se encaixavam nos critérios 
acima. Isso foi feito por meio de análise da programação musical dos bares. A conclusão a que 
se chega é de que são poucos os bares em São Paulo que oferecem uma programação 
especializada em música instrumental. De maneira geral, esses bares estão localizados em 
regiões centralizadas da cidade, em bairros como: Pinheiros, Vila Madalena, Lapa, Itaim e 
República. Todos esses bairros possuem uma grande diversidade de entretenimento noturno, 
principalmente restaurantes e bares. Como estão localizados em regiões centrais, de fácil 
acesso e que oferecem estrutura para uma ampla rede de entretenimento e lazer, pode-se dizer 
que os bares especializados em jazz estão em áreas nobres da cidade de São Paulo. 
 Durante o processo de pesquisa, esse planejamento inicial precisou ser alterado. 
Isso porque o Teta Jazz Bar encerrou as atividades antes mesmo que o pesquisador 
estabelecesse um contato formal. Por outro lado, os proprietários do JazzNosFundos 
inauguraram um outro bar, chamado JazzB, que também se enquadrava no perfil definido 
anteriormente. Assim, aproveitou-se esse fato (essa coincidência) e, na ausência do Teta Jazz 
Bar, incluiu-se o JazzB na pesquisa. 
 Para este trabalho, diversas entrevistas foram realizadas, sendo que todas foram 
organizadas em formato semiestruturado. De maneira geral, estrevistaram-se músicos atuantes 
nessa cena, proprietários de bares e responsáveis pela programação musical. Alguns 
entrevistados atuam (ou atuaram) em mais de uma área dentro do cenário estudado. Esse é o 
caso, por exemplo, de M. J. que, além de proprietário e responsável pela programação do Ao 
Vivo Music, é também músico de jazz. B. T. desenvolve papéis semelhantes na Casa do 
 Sobre a Música Popular Instrumental Brasileira (MPIB), ver Capítulo 2.4
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Núcleo. Ainda nesse contexto, C. P. é a responsável pela programação do JazzNosFundos e do 
JazzB, mas entrou para o universo jazzístico trabalhando como garçonete no Teta Jazz Bar. 
Dessa maneira, entrevistando representantes de diferentes áreas dessa cena musical, foi que se 
buscou diferentes perspectivas. Em relação a esse assunto, Seeger coloca: 
Performances podem ser analisadas pelo exame sistemático dos 
participantes, sua interação, o som resultante e fazendo perguntas 
sobre o evento. No início, as questões são aquelas feitas por qualquer 
jornalistas: quem está envolvido, onde e quando acontece, o que, 
como e por que está sendo executado e quais os seus efeitos sobre os 
performers e a audiência.  (SEEGER, 2008, p. 253. Grifos no original) 
 Adequar essas questões à cena jazzística paulistana foi tarefa deste pesquisador. 
Seeger observa que algumas dessas perguntas podem ser respondidas, simplesmente, com o 
pesquisador sentando em uma mesa do bar e observando o movimento. Porém, o trabalho do 
pesquisador é muito mais do que isso. É preciso conversar com pessoas em outras mesas, 
saber suas opiniões, o que acham dos músicos, do bar ou da performance. Por outro lado, os 
músicos também possuem uma percepção do que acontece na performance, mesmo que nem 
sempre estejam dispostos a falar. Seguindo esse raciocínio, Seeger vai além: 
Nem os músicos, nem a audiência são as únicas pessoas envolvidas 
na performance. Existem os administradores dos negócios, 
administradores do transporte, os donos dos clubes noturnos, os 
engenheiros de som, bombeiros, policiais, recepcionistas e seguranças. 
Todos eles possuem uma perspectiva do evento que pode ser muito 
instrutiva. (SEEGER, 2008, p. 255) 
 Assim como Seeger, Feld também busca compreender de que maneira as 
performances musicais ajudam a construir a sociedade. Ou, nas palavras de Feld, 
compreender as “estruturas sonoras como estruturas sociais”. Para isso, o autor acredita 
piamente que a abordagem para analisar a “vida social dos sons” (“social life of souds”) deve 
ser qualitativa e derivada de intensa pesquisa de campo: 
enquanto a minha firme convicção é de que a base para 
comparação da vida social de sons deve ser qualitativa e derivada de 
intensa pesquisa local, eu também acredito que essas comparações 
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podem ser enquadradas em domínios gerais que não simplificam as 
dimensões culturais específicas de cada realidade sociomusical . 5
(FELD, 1984, pp. 185 e 186) 
 Desse modo, é preciso observar que a análise de entrevistas pode levar o 
pesquisador a um longo caminho. Isso porque a resposta para algumas das questões mais 
importantes são conseguidas por meio da interpretação das respostas dos entrevistados. 
Questões como “por que” as pessoas participam de eventos musicais, “quais” suas motivações 
e “qual” o significado do evento para elas, são difíceis de serem respondidas, mas são as mais 
interessantes. Nesse caso, o pesquisador precisará ter sensibilidade para fazer as perguntas de 
maneira clara e, mais ainda, para interpretar as respostas. Algumas respostas revelaram visões 
diferentes dos participantes em relação à música, à performance e à cena musical. Essas 
divergências podem ser analisadas como situações de conflito. Embora a cena reúna pessoas 
com o mesmo gosto musical - em alguns casos, pessoas apaixonadas pela mesma música -, o 
interesse dos participantes nem sempre são convergentes. Em alguns casos, é possível dizer 
que são até antagônicos. 
 Nesse momento, o fato de o pesquisador ser músico, instrumentista e performer 
atuante no cenário jazzístico paulistano representa uma vantagem. Além de ter o acesso 
facilitado, o diálogo com os músicos e demais participantes da cena também se faz de maneira 
mais direta. Até mesmo a análise dos dados coletados é influenciada pelas características do 
pesquisador. Soma-se a isso, a oportunidade de ele poder atuar como performer e utilizar essa 
experiência em seu trabalho. Em relação a essa questão, John Baily (BAILY, 2008, p.121) vai 
além, e defende a performance como técnica de pesquisa. Para ele, a literatura 
etnomusicológica ainda é pequena em trabalhos de pessoas que tenham aplicado essa 
abordagem. Para Baily, Blacking (1973) foi o primeiro pesquisador a utilizar a performance 
como técnica de pesquisa. Depois, outros trabalhos seguiram essa linha, podendo ser citados 
Koning (1980), Rice (1994), além dos próprios Feld (1982) e Seeger (1987). Sobre essa 
questão, Baily é direto:  
 “While my firm belief is that the basis for comparing the social life of sounds must be qualitativa and derived 5
from intensive local research, I also believe that such comparisons can be framed in general domains that do not 
oversimplify the culturally specific dimensions of every socialmusical reality.”
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Tal abordagem poderia conectar a etnomusicologia com as 
preocupações recentes da musicologia tradicional e a performance 
musical, e, particularmente, com as relações entre análise e 
performance. […] 
A fim de maximizar plenamente os benefícios oferecidos por se 
envolver com esses temas, no entanto, precisamos de etnomusicólogos 
que sejam performers talentosos das músicas que estudam . (BAILY, 6
2008, p. 117. Grifo nosso) 
 O estudo da performance musical pode seguir diversos caminhos. O que está 
colocado aqui é apenas um desses caminhos. Sobre isso, Seeger acrescenta:  
A performance musical possui aspectos fisiológicos, emocionais, 
estéticos e cosmológicos. Tudo isso está envolvido no por que pessoas 
fazem e apreciam certas tradições musicais. Uma etnografia da música 
deve estar preparada para tratar desses aspectos - mesmo que poucos 
autores o tenham feito. Algumas análises se concentram na influência 
fisiológica, outras na tensão emocional liberada através da música, 
outras tratam da correlação social e outras dos efeitos das crenças 
cósmicas no interior da tradição. Provavelmente, todos estão 
envolvidos seja qual for a tradição. (SEEGER, 2008, p. 260) 
 Para esta pesquisa, foram documentadas oito entrevistas. O objetivo dessas 
entrevistas foi levantar material para que o pesquisador conseguisse desenvolver uma análise 
a respeito da cena de jazz em São Paulo. Com isso, foram entrevistados personagens atuantes 
dessa cena. Vale a pena destacar que alguns dos entrevistados desenvolvem mais de um papel 
nesse universo. Esse é o caso, por exemplo, de M. A. J. e B. R. T.. Ambos são músicos 
atuantes e proprietários de espaços de performance. Além disso, são responsáveis pela 
programação musical desses espaços. Outra personagem que merece ser destacada é C. S. R. 
P., pois, embora seja uma pessoa responsável pela programação de dois bares aqui estudados, 
ela começou como garçonete na cena jazzística. Além desses, também foram entrevistados os 
músicos C. B., F. A. A. C., M. P. C. e T. A. O.. O proprietário de bares de jazz M. M. L. 
conclui a lista de entrevistados. As entrevistas tiveram uma duração aproximada de 60 
 “Such an approach would connect ethnomusicology with mainstream musicology’s recent concerns with 6
performance practice, and particularly with the relationships between analysis and performance. […] 
 In order to maximise fully the benefits offered by engaging with such topics, however, we need 
ethnomusicologists who are themselves accomplished performers of the musics they study."
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minutos e tiveram seus áudios gravados. Todos os entrevistados concordaram em participar da 
pesquisa e assinaram um “Termo de Consentimento Livre e Esclarecido” . Apesar disso, 7
tomou-se o cuidado em preservar a identidade dos entrevistados, identificando-os pelas 
iniciais. 
 Resta ainda uma questão em relação a pesquisa de campo deste trabalho que se 
faz pertinente à metodologia: a influência da internet no trabalho do pesquisador. Aqui, não é 
possível considerar a internet apenas como uma ferramenta que auxilia a pesquisa, mas é 
também indispensável considerá-la como um campo a ser investigado. Segundo Abigail Wood 
(2008), ao digitar a palavra “music” no Google, o resultado que apareceu no segundo seguinte 
apontava: “Displaying results 1-20 of about 112,000,000 matches” (WOOD, 2008, p. 170). 
Em setembro de 2005, ainda segundo Wood, esse número havia aumentado para 389.000.000. 
Para efeito de curiosidade, em 28 de outubro de 2013, este pesquisador realizou essa 
experiência, e o resultado que apareceu foi: “Aproximadamente 1.730.000.000 (0,31 
segundos)”. Nesse universo, Wood pergunta: “como é possível a investigação de vidas 
musicais diárias, baseadas na Internet - e-fieldwork - ser realizada?”. Como a própria 
pesquisadora coloca, essa é uma questão relativamente nova na etnomusicologia. Wood 
acrescenta: 
Em um contexto musical, a relação das atividades baseadas na 
Internet com os seus homólogos off-lines, tende a ser necessariamente em 
primeiro plano: enquanto muitos tipos de atividades relacionadas à 
música são realizadas através da Internet, o mundo off-line ainda é o 
principal fórum para a criação e performance ao vivo da música. [...] No 
reconhecimento de que o uso da Internet não está divorciado da vida real, 
que visa, particularmente, fornecer um contexto no qual explorar a 
conexão entre experiências musicais on-line e off-line, emoldurado pelas 
preocupações específicas da etnomusicologia . (WOOD, 2008, p. 171) 8
 Uma cópia desse Termo de Consentimento segue em Anexos.7
 “In the contexto of music, the relationship of the Internet-based activies with their off-line counterparts tens to 8
necessarily be foregrounded: while many kinds of music-related activity take place via the Internet the offline 
world is still the primary forum for the creation and live performance of music. […] In the recognition that 
Internet use is never divorced from real life, it seeks in particular to provide a context within which to explore 
the connection between musical experiences online and offline, framed by the specific concerns of 
ethnomusicology.”
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 Obviamente, um resultado que aponta para mais de um bilhão de caminhos, como 
é o caso apresentado pelo Google, não se apresenta viável para uma investigação, 
especialmente em se tratando de uma abordagem qualitativa. Por outro lado, uma pesquisa 
que pretende investigar como são construídas as relações entre os participantes de uma cena 
musical não pode ignorar a internet enquanto campo a ser investigado. Através da rede, os 
participantes se relacionam, buscam informações e, em alguns casos, participam da 
performance. Nesse contexto, vale a pena considerar a definição de “Rede social” apresentada 
no Wikipedia. Embora a credibilidade da “enciclopédia livre” deva ser relativizada, sua 
citação aqui se deve ao fato de esse site servir de importante fonte de informação para os 
internautas, inclusive para os apreciadores de jazz. Segundo o Wikipedia ,  9
Rede Social é uma estrutura social composta por pessoas ou 
organizações, conectadas por um ou vários tipos de relações, que 
partilham valores e objetivos comuns. Uma das características 
fundamentais na definição das redes é a sua abertura e porosidade, 
possibilitando relacionamentos horizontais e não hierárquicos entre os 
participantes. “Redes não são, portanto, apenas uma outra forma de 
estrutura, mas quase uma não estrutura, no sentido de que parte de sua 
força está na habilidade de se fazer e desfazer rapidamente” . […] 10
“Os limites das redes não são limites de separação, mas limites de 
identidades. […] Não é um limite físico, mas um limite de 
expectativas, de confiança e lealdade, o qual é permanentemente 
mantido e renegociado pela rede de comunicação” . 11
 Enquanto campo a ser investigado, o que se verificou foi que a cena de jazz 
paulistana, embora se constitua enquanto cena local com elementos de translocalidade 
(BENNETT e PETERSON, 2004, pp. 6 - 12), não se caracteriza como uma cena virtual. Isso 
porque, embora alguns bares transmitam as apresentações via internet em tempo real, não é 
possível dizer que as performances foram planejadas e programadas com essa finalidade. 
Além disso, a audiência dessas transmissões é irrisória e o registro desses shows serve mais 
 httptp://pt.m.wikipedia.org/wiki/Rede_social, em 09/11/2013.9
 [Duarte, Fábio e Frei, Klaus. Redes Urbanas. In: Duarte, Fábio; Quandt, Carlos; Souza, Queila. (2008). O  10
Tempo das Redes, pp. 156. Editora Perspectiva S/A. ISBN 978-85-273-0811-3]
 [Capra, Fritjof. Vivendo Redes. In: Duarte, Fábio; Quandt, Carlos; Souza, Queila. (2008). O Tempo das Redes, 11
pp. 21/23. Editora Perspectiva S/A. ISBN 978-85-273-0811-3] 
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como um documento para consulta do que algo a ser apreciado esteticamente. Ainda assim, 
não é possível ignorar a importância da internet nesse cenário. As redes sociais e o e-mail 
desempenham papéis importantes na comunicação entre os participantes. Essas ferramentas, 
por exemplo, foram classificadas como fundamentais pelos proprietários dos bares para a 
divulgação da programação musical de seus estabelecimentos. Nesse sentido, os músicos 
também se valem da internet para divulgar suas atividades profissionais. Mas, além disso, 
nesse universo cibernético, os participantes também expressam suas opiniões e seus 
sentimentos. Por esses motivos, este pesquisador utilizou como dados de pesquisa algumas 
informações expostas (“compartilhadas”) na rede de computadores pelos participantes da cena 
estudada. Websites e e-mails foram analisados. Postagens em redes sociais também. Tudo isso 
com o objetivo de melhor compreender a cena jazzística paulistana e, em última análise, a 
performance musical. 
 Com base nas entrevistas realizadas, nas observações e nas experiências 
vivenciadas, e na análise de algumas informações obtidas pela internet o pesquisador 
apresenta a cena jazzística paulistana no Capítulo 2. Para isso, foi apresentado um pequeno 
histórico da música instrumental popular no Brasil que, segundo Tinhorão (TINHORÃO, 
1990), tem seu início em meados do século XVIII, com a música de barbeiros. A seguir, 
expõe-se as características da música apresentada nos bares de jazz de São Paulo e, depois 
disso, constrói-se a cena musical. No momento em que se apresentam as características 
musicais do jazz paulistano, é feito uma reflexão sobre essa música. Tratada pelos 
participantes como sendo jazz, e definida como música popular instrumental brasileira 
(MPIB), muitas vezes essa música é denominada, simplesmente, como “boa música”. É ao 
redor dessa “boa música” que se constrói a cena jazzística de São Paulo. 
 O Capítulo 3 apresenta os músicos que compõem essa cena. As informações 
apresentadas foram obtidas por meio de entrevistas, buscas em sites da internet e em redes 
sociais. Tentou-se construir uma imagem tomando como referência as perspectivas dos 
próprios músicos. Assim como no segundo capítulo, esse também termina com um exercício 
de reflexão. Nesse caso, a visão de músico amador e de músico profissional apontada por 
Finnegan (FINNEGAN, 1989) ajuda a compreender quem são os jazzistas que atuam em São 
Paulo. 
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 De certa maneira, o quarto capítulo, que trata dos espaços de performance, segue a 
mesma estrutura dos capítulos anteriores. Em um primeiro momento, é apresentado uma 
introdução com o objetivo de contextualizar o leitor a respeito do assunto. Nesse caso foi 
utilizado como referência o artigo “Jazz Places”, onde Becker (BECKER, 2004) defende a 
ideia de que o espaço de performance influencia a música que está sendo tocada. A partir daí, 
é apresentada uma descrição dos bares pesquisados e, para terminar o capítulo, é colocada 
uma reflexão em relação a cena paulistana. 
 O capítulo 5 é a descrição de uma performance de um grupo representativo do 
universo jazzístico paulistano. A partir dessa descrição, o autor faz uma análise musical em 
busca de quais elementos caracterizariam o jazz paulistano como uma “boa música”. Baseado 
nesse material - no exercício de escrever “densamente” - o pesquisador se debruçou sobre as 
partituras das peças apresentadas para tentar compreender como que a música ajuda a 
construir esse cenário. Muito além de estudar os bares de jazz, buscou-se compreender como 
se constroem as relações entres as pessoas nesses espaços. Nas palavras de Geertz: 
É justamente com essa espécie de material produzido por um 
trabalho de campo quase obsessivo de peneiramento, a longo prazo, 
principalmente (embora não exclusivamente) qualitativo, altamente 
participante e realizado em contextos confinados, que os 
megaconceitos com os quais se aflige a ciência social contemporânea 
[…] podem adquirir toda a espécie de atualidade sensível que 
possibilita pensar não apenas realista e concretamente sobre eles, mas, 
o que é mais importante, criativa e imaginativamente com eles. 
(GEERTZ, 2008, p.16. Grifos no original) 
 Nessa descrição, a maneira como o pesquisador se comportou durante a 
performance foi fundamental, pois a atenção não estava restrita ao que acontecia no palco, 
mas em todo o espaço performático. Assim, buscou-se observar a reação de todas as pessoas 
presentes. Em relação à percepção auditiva, a música dividia espaço com outros sons, vindos 
das pessoas e das coisas (chopeira, talheres, automóveis, etc). Além disso, foram utilizadas 
entrevistas e o registro sonoro da performance para o aprofundamento dessa transcrição. O 
capítulo termina com o exercício de tentar compreender uma performance de um grupo de 
jazz em bares como um ritual estético. Aqui, as referências vieram da Antropologia da 
Performance de Turner e Schechner. 
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 De alguma forma, é possível dizer que todos os capítulos apresentam uma mesma 
estrutura: referências para contextualizar o assunto tratado, apresentação do material coletado 
durante a pesquisa para descrição da cena paulistana e, ao final, algumas reflexões 
fundamentadas na bibliografia levantada. 
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Capítulo 1 - FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA - Exposição do TEMA 
Chamar a música de uma arte de performance, então, não é somente dizer que nós a 
interpretamos [perform it]; é dizer que a música interpreta o sentido [performs meaning]. 
Nicholas Cook 
 O estudo da performance em Música, conforme observou Cook (COOK, 2006), 
esteve, durante muito tempo, limitado à ideia de que o trabalho do instrumentista era executar 
as orientações presentes na partitura com o máximo de precisão. Desse modo, o intérprete 
instrumentista deveria debruçar-se em seu instrumento, aprimorando ao máximo o controle 
sobre esse, a fim de, ao receber uma partitura, ser capaz de compreender todas as informações 
ali presentes e executá-las da maneira mais precisa possível. 
 Seguindo essa linha de pensamento, Schoenberg teria dito: “O performer, a 
despeito de sua intolerável arrogância, é totalmente desnecessário, exceto pelo fato de que as 
suas interpretações tornam a música compreensível para uma plateia cuja infelicidade é não 
conseguir ler esta música impressa” (Newlin, 1980, p.164). Independentemente do contexto 
em que teria sido feita, essa afirmação é emblemática pelo fato de representar o ponto de vista 
de diversos estudiosos da Música. Não é difícil encontrar opiniões que vão ao encontro dessa 
linha de pensamento, colocando o intérprete a serviço do compositor. Nesse sentido, Cook 
acrescenta: “a ideia de que a performance é essencialmente reprodução e, consequentemente, 
uma atividade subordinada, senão redundante, está inserida na nossa própria 
linguagem” (COOK, 2006, p. 6). Em sua argumentação, o autor coloca: 
É tentador dizer que tudo isso é bobagem e que o que é necessário 
é simplesmente um senso adequado de equilíbrio e respeito mútuo 
entre os músicos. Mas isso é ignorar a influência do que chamo de 
gramática da performance: um paradigma conceitual que vê o 
processo como sendo subordinado ao produto. E o fato deste 
paradigma estar profundamente enraizado na musicologia não 
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surpreende: em sua origem, no século XIX, esta disciplina espelhou-se 
no status e nos métodos da filologia e da literatura, de modo que o 
estudo de textos musicais acabou modelando-se no estudo de textos 
literários. Entretanto, e não importa o quanto isso seja implausível, 
somos levados a pensar a música como pensamos a poesia, como uma 
prática cultural centrada na contemplação silenciosa do texto escrito, 
com a performance (tal como a leitura de poesias em público) 
servindo como um tipo de suplemento. Além disso, a orientação 
tradicional da musicologia pautada na reconstrução e disseminação de 
textos de autoridade refletiu uma preocupação básica com as obras 
musicais enquanto obras dos seus compositores, compreendendo-as 
como mensagens a serem transmitidas do compositor ao público, tão 
fielmente quanto possível. 
 Em contraponto a essa visão, Cook propõe uma abordagem onde a ênfase esteja 
no processo e não no produto. Em suas palavras, a “dimensão performática” da música 
deveria se sobrepor. Assim, o “processo” (a performance) não deveria ser visto como algo 
subordinado ao “produto” (a obra musical). Seguindo essa linha, conclui: “compreender 
música enquanto performance significa vê-la como um fenômeno irredutivelmente social, 
mesmo quando apenas um indivíduo está envolvido” (COOK, 2006, p. 11, grifo nosso). 
 Aqui, o autor procura ampliar a visão sobre o que é música enquanto 
performance, transcendendo o universo estritamente sonoro. Para isso, enfatiza a “dimensão 
irredutivelmente social” da performance musical. No entanto, e faz-se necessário esclarecer, 
Cook não despreza o papel do compositor, e sublinha: “enfatizar a dimensão irredutivelmente 
social da performance musical não é negar o papel da obra do compositor, mas sim constatar 
as implicações para o nosso entendimento do que vem a ser esta obra” (Idem). Em suma, o 
que o autor pretende enfatizar é que Música é uma arte de performance e que, para pensar 
nela como tal, devemos refletir a maneira como a conceituamos. Nesse contexto, é importante 
acrescentar que uma análise musical focada unicamente nas relações entre notas e ritmos não 
seria suficiente. Compreender música enquanto performance transcende o universo da 
partitura e a relação que o intérprete estabelece com a obra. Assim, o que se busca é uma 
alternativa para o estudo da  Música enquanto performance. Para Cook, a vertente dos estudos 
contemporâneos da performance que melhor esclarece a relação entre o pesquisador e o 
fenômeno pesquisado é a etnomusicologia: 
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A etnomusicologia,  desde o início, se distanciou do modelo de 
observação impessoal e síntese que caracterizava o campo de estudo 
que havia precedido, a musicologia comparativa. Ao invés disso, a 
etnomusicologia enfatizou a necessidade dos trabalhos de campo, 
entendidos como um prolongado período de residência junto à cultura 
em questão. Durante este período, as práticas musicais são observadas 
no seu contexto cultural, adquirindo-se uma compreensão da visão 
local. […] 
Resumindo, este trabalho de campo enfatiza a participação pessoal 
na geração de significado em performance que é a musica. (COOK, 
2006, p.13. Grifo no original) 
 Com esse diagnóstico, Cook aproxima os estudos musicológicos das Ciências 
Sociais, ou, para ser mais preciso, o autor aproxima o estudo da performance musical da 
Antropologia. De  maneira geral, é possível dizer que a área do conhecimento na qual a 
etnomusicologia se encontra compreende 50% Musicologia e 50% Antropologia. Sendo a 
etnomusicologia a área proposta por Cook para o estudo da performance musical, vale a pena 
reforçar o básico: “o que faz um etnógrafo?”. Para essa resposta, Geertz é direto: “ele 
escreve”. Sendo mais preciso, o próprio Geertz acrescenta: “O etnógrafo ‘inscreve’ o discurso 
social: ele o anota. Ao faze-lo, ele o transforma de acontecimento passado, que existe em seu 
prório momento de ocorrência, em um relato, que existe em sua inscrição e que pode ser 
consultado novamente” (GEERTZ, 2008, p.14, grifos no original). 
 Seguindo a trilha da etnomusicologia, Geertz esclarece o que chamou de 
“descrição densa” do fenômeno observado. Com isso, ele propõe uma “ciência interpretativa, 
à procura de significado” (GEERTZ, 2008, p.04). Assim, 
[…] o que o etnógrafo enfrenta, de fato […], é uma multiplicidade 
de estruturas conceptuais complexas, muitas delas sobrepostas ou 
amarradas umas às outras, que são simultaneamentes estranhas, 
irregulares e inexplícitas, e que tem que, de alguma forma, primeiro 
apreender e depois apresentar. E isso é verdade em todos os níveis de 
atividade do seu trabalho de campo, mesmo o mais rotineiro: 
entrevistar informantes, observar rituais, deduzir os termos de 
parentesco, traçar as linhas de propriedade, fazer o censo doméstico… 
escrever seu diário. (GEERTZ, 2008, p.07) 
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1.1 Antropologia Musical 
 Retomando a discussão levantada por Cook, que propõe a etnomusicologia como 
alternativa para o estudo da performance, a Antropologia Musical apresentada por Anthony 
Seeger aparece como um caminho viável para o estudo da Música. Oriundo de uma família de 
músicos e musicólogos, Anthony Seeger possui uma importante bibliografia no campo da 
Antropologia Social, com destaque para as artes e, especialmente, a Música. Em seus 
trabalhos, Seeger faz questão de realçar a diferença entre uma antropologia da música e uma 
antropologia musical. Segundo o antropólogo, enquanto a antropologia da música traz para o 
estudo da música os conceitos, métodos e preocupações da antropologia e, com isso, olharia 
para a música como uma parte da cultura e da vida social, uma antropologia musical olha para 
a maneira como uma performance musical cria muitos aspectos da cultura e da vida social. 
Para Seeger, em vez de estudar música na cultura, uma antropologia musical deve estudar a 
vida social como uma performance (SEEGER, 2004, p. xiii). Com base nisso, coloca: 
Música é muito mais do que apenas sons capturados por um 
gravador. Música é a intensão de fazer algo denominado música (ou 
estruturado de maneira parecida com o que nós denominamos música) 
em oposição a outros tipos de sons. É a habilidade de formular sons 
aceitos por membros de uma sociedade como música (ou seja lá como 
eles denominam esses sons). Música é a construção e o uso de 
instrumentos para produzir som. É o uso do corpo para produzir e 
acompanhar os sons. Música é a emoção que acompanha a produção, 
a apreciação e a participação em uma performance. Música é também, 
obviamente, o próprio som depois que ele é produzido. Ainda, é a 
intensão, tanto quanto a realização; é a emoção e valor tanto quanto 
estrutura e forma.  (SEEGER, 2004, p. xiv. Tradução nossa. Grifo no 12
original)  
 É importante notar que essa definição de Música remete a algo mais amplo do que 
se costuma estudar nos departamentos de Música. Ao afirmar que Música é muito mais do que 
 “Music is much more than just the sounds captured on a tape recorder. Music is an intention to make 12
something called music (or structured similarly to what we call music) as opposed to other kinds of sounds. It is 
an ability to formulate strings sounds accepted by members of a given society as music (or whatever they call it). 
Music is the construction and use of sound-producing instruments. It is the use of the body to produce and 
accompany the sounds. Music is an emotion that accompanies the production of, the appreciation of, and the 
participation in a performance. Music is also, of course, the sounds themselves after they are produced. Yet it is 
intestino as well as realization; it is emotion and value as well as structure and form.”
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apenas sons, mas é a intenção tanto quanto a realização, e a emoção tanto quanto estrutura e 
forma, Seeger abre espaço para diferentes análises do fenômeno musical. Seguindo essa 
definição, o autor acrescenta todo tipo de situação que, direta ou indiretamente, se relaciona 
com o que “nós denominamos música”. Sob esse ponto de vista, uma performance musical 
sofre interferência de diversos elementos, desde a produção de instrumentos, passando pelo 
uso do corpo para produzir e acompanhar os sons, até a participação em uma performance 
musical, seja como músico ou ouvinte. Desse modo, Seeger retira dos músicos a 
exclusividade do fazer musical, e acrescenta outros agentes. Nessa perspectiva, pensar, por 
exemplo, em uma apresentação de um grupo de jazz em um bar é tornar relevante as palmas 
que a plateia faz quando o instrumentista termina o seu solo. É considerar importante para a 
performance o cuidado que o proprietário tem em manter o piano afinado. É, também, admitir 
que a maneira como a garçonete recebe os músicos quando eles chegam para passar o som faz 
diferença para essa música. 
 Nesse momento, é possível estabelecer uma conexão entre Seeger e Cook. Ao 
olhar para a Música em uma perspectiva mais ampla, considerando-a “muito mais do que 
apenas sons”, Seeger, não apenas propõe uma Antropologia Musical, como também fornece 
elementos para que a performance seja compreendida enquanto um fenômeno 
“irredutivelmente social”. 
 Segundo Seeger (SEEGER, 2008, p. 238), certas características seriam comuns a 
todas as performances musicais. Como exemplo, ele cita o fato de os músicos passarem por 
um longo treinamento em alguma tradição musical. Além disso, a música que esses músicos 
executam deve ser “significante o suficiente para justificar a eles e à audiência o tempo, o 
dinheiro, a comida ou a energia utilizada no evento”. Seguindo esse raciocínio, Seeger conclui 
que, independentemente da cultura ou da tradição musical, deve existir um tipo de interação 
entre os performers e a plateia: “eles se comunicam entre si por meio de sinais para coordenar 
a performance”. Para Seeger, a base da etnografia da música é formada pela descrição desses 
eventos, onde o fato de que sempre existirá uma próxima vez aponta para a tradição, e o fato 
de que a próxima vez nunca será igual à anterior para a mudança. Ao constatar a existência de 
uma interação entre performers e plateia, Seeger - assim como Cook - sinaliza para a 
necessidade de se entender a pesquisa em performance como uma área em que se trata de 
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música, mas que não pode ignorar a maneira como as pessoas percebem e reagem a essa 
música. 
1.2 Antropologia da Performance 
 Na construção de uma área interdisciplinar, entre artes performáticas e ciências 
sociais, o diretor norte-americano de teatro e teórico da performance Richard Schechner, 
desenvolveu boa parte de seu pensamento em parceria com o antropólogo escocês Victor 
Turner. Juntos, diretor de teatro e antropólogo desenvolveram as bases do que se chama 
Antropologia da Performance. Sobre essa parceria, Dawsey relata: 
Um dos momentos mais expressivos para se pensar o surgimento 
da antropologia da performance ocorre nos anos de 1960 e 1970, 
quando Richard Schechner, um diretor de teatro virando antropólogo, 
faz a sua aprendizagem antropológica com Victor Turner, um 
antropólogo que, na sua relação com Schechner, torna-se aprendiz de 
teatro. (DAWSEY, 2006, p. 17) 
 A aproximação entre Artes Performáticas e Antropologia, na visão Schechner, 
seria inevitável: 
Quer os praticantes e acadêmicos de ambas as disciplinas gostem 
ou não, há pontos de contato entre a antropologia e o teatro: e 
provavelmente há mais pontos surgindo. Estes pontos de contato são 
até o momento seletivos - apenas um pouco da antropologia toca um 
pouco do teatro. Mas quantidade não é a única, ou mesmo a mais 
importante, medida de fertilidade conceitual. Esta mistura vai, penso 
eu, ser frutífera. (SCHECHNER, 1985; FIORI, 2011) 
 Em sua argumentação, na época, Schechner destacou seis pontos de contato entre 
Antropologia e Teatro. Embora o autor se refira ao teatro de maneira específica, não é difícil 
perceber que a aproximação com a Antropologia se estende às artes performáticas em geral, 
incluindo a Música. O próprio autor utiliza exemplos das diferentes áreas artísticas em sua 
argumentação. Sem aprofundar o assunto, seguem os seis pontos de contato entre Artes 
Performáticas e Antropologia (Schechner, 1985; Fiori, 2011): 
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1. Transformação do Ser e/ou da Consciência; 
2. Intensidade da performance; 
3. Interações entre audiência e performer; 
4. A sequência da performance; 
5. A transmissão do conhecimento performático; 
6. Como as performances são geradas e avaliadas. 
 Recentemente, Schechner “revisita” esses pontos de contato entra as Artes 
Performativas e a Antropologia, afirmando que ainda são válidos e que, além disso, “esses 
pontos de contato não existem isoladamente. Estão entrelaçados uns com os outros, 
refletindo-se e interagindo uns com os outros” (SCHECHNER, 2013, p. 39). Ao estabelecer a 
aproximação entre essas duas áreas do conhecimento, os autores da Antropologia da 
Performance desenvolveram conceitos que ajudam a compreender alguns fenômenos 
performáticos. Dentre esses, os conceitos de “liminaridade” e “communitas” contribuem para 
entender como as pessoas se relacionam durante uma performance. 
1.2.1 Liminaridade, liminóides e Communitas 
 O entendimento da Música enquanto Arte Performática e sua aproximação com a 
Antropologia da Performance requer a compreensão de alguns conceitos relacionados ao 
estudo dos rituais. Esses conceitos ajudam a enxergar, por exemplo, a apresentação de um 
quarteto de jazz em um bar de São Paulo como um ritual estético. Segundo Wilson, 
os homens expressam no ritual aquilo que os toca mais 
intensamente e, sendo a forma de expressão convencional e 
obrigatória, os valores dos grupos é que são revelados. Vejo no estudo 
dos ritos a chave para compreender-se a constituição essencial das 
sociedades humanas. (WILSON, 1954 apud TURNER, 1974) 
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 Na obra O processo Ritual, Turner (TURNER, 1974) desenvolve o conceito de 
liminaridade do ritual. Segundo Turner, Gennep (1960) mostra que os ritos de passagem  13
caracterizam-se por três fases: separação, margem (ou limen, significando “limiar” em latim) 
e agregação. A fase da separação significa o afastamento do indivíduo ou de um grupo de um 
ponto fixo anterior na estrutura social e/ou de um conjunto de condições sociais. Durante o 
período “limiar”, as características do sujeito ritual são ambíguas. E na fase de agregação, 
consuma-se a passagem. É baseado na fase “limiar” dos ritos de passagem, apresentada por 
Gennep, que Turner desenvolve o conceito de liminaridade. 
 Segundo Turner, a liminaridade é o momento do ritual em que uma nova realidade 
é construída à margem da estrutura social. Sendo assim, “as entidades liminares não se situam 
aqui nem lá; estão no meio e entre as posições atribuídas e ordenadas pela lei, pelos costumes, 
convenções e cerimonial” (TURNER, 1974, p. 117). 
 É necessário observar que o conceito de liminaridade desenvolvido por Turner 
está relacionado a sociedades de pequena escala, ditas “tribais”, onde o aspecto lúdico 
encontra-se intimamente ligado com o mundo do trabalho e da coletividade. Para Turner 
(TURNER, 1982), em contraposição ao fenômeno “liminal”, as inovações técnicas surgidas 
nas sociedades complexas pós-industriais configurariam produtos “liminóides”. Sobre isso, 
Cirino acrescenta: 
o liminóide é um fenômeno semelhante ao liminar, porém sem ser 
idêntico a ele, e possui a característica de ser independente e crítico 
em relação à sociedade que o produz. […] as ações liminóides 
também possuem o caráter de trabalho (para o indivíduo), porém 
realizadas num “tempo livre” (para a coletividade). Nos fenômenos 
liminóides, encontram-se as produções independentes, extraordinárias 
e críticas em relação à própria sociedade que as produz. (CIRINO, 
2010, p. 225) 
 Outro conceito desenvolvido por Turner em seu Processo Ritual é o de 
“communitas”. Segundo o antropólogo, “communitas” é um modelo de correlacionamento 
humano, que surge de maneira evidente no período liminar. Para Turner, é como se houvesse 
dois modelos de correlacionamento humanos, justapostos e alternantes: o da sociedade 
 Arnold van Gennep definiu os rites de passage como “ritos que acompanham toda mudança de lugar, estado, 13
posição social de idade” (Gennep, 1960 apud Turner, 1974).
 38
tomada como um sistema estruturado; e outro, o da sociedade considerada como um 
“comitatus” não estruturado, ou rudimentarmente estruturado. Este segundo modelo seria o 
equivalente a uma comunidade de “indivíduos iguais que se submetem em conjunto à 
autoridade geral dos anciãos rituais” (TURNER, 1974, p. 119): 
Prefiro a palavra latina communitas à comunidade, para que se 
possa distinguir esta modalidade de relação social de uma “área de 
vida em comum”. A distinção entre estrutura e “communitas” não é 
apenas a distinção familiar entre “mundano” e “sagrado”, ou a 
existente por exemplo entre política e religião. 
 Ao descrever a “communitas”, Turner relata um sentimento de “homogeneidade” 
e “camaradagem”: 
Assistimos a um momento situado dentro e fora do tempo, dentro e 
fora da estrutura social profana, que revela, embora efemeramente, 
certo reconhecimento (no símbolo, quando não mesmo na linguagem) 
de um vínculo social generalizado que deixou de existir, e contudo 
simultaneamente tem de ser fragmentado em uma multiplicidade de 
laços estruturais. (TURNER, 1974, p. 118) 
 É preciso deixar claro que a dualidade “estrutura” e “communitas” não deve ser 
entendida como dois opostos, mas como complementares: 
[…] não se trata simplesmente de dar um cunho geral de 
legitimidade às posições estruturais de uma sociedade. É antes uma 
questão de reconhecer um laço humano essencial e genérico, sem o 
qual não poderia haver sociedade. A liminaridade implica que o alto 
não poderia ser alto sem que o baixo existisse, e quem está no alto 
deve experimentar o que significa estar em baixo. (TURNER, 1974, p. 
119, Grifo no original) 
[…] A “communitas” sem estrutura pode unir e manter as pessoas 
juntas apenas momentaneamente. (TURNER, 1974, p. 186) 
 Em relação à communitas, vale a pena citar a observação feita por Dawsey: 
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A sacada de Turner foi ver como as próprias sociedades sacaneiam-
se a si mesmas, brincando com o perigo, e suscitando efeitos de 
paralisia em relação ao fluxo da vida cotidiana. Isso através de ritos, 
cultos, festas, carnavais, música, dança, teatro, procissões, rebeliões e 
outras formas expressivas. (DAWSEY, 2005) 
 O estudo da performance musical deve compreender a maneira como as pessoas 
se relacionam durante essa performance. Ainda assim, vale a pena ressaltar que essa é uma 
área interdisciplinar que ainda está buscando seu espaço. Obviamente, não é possível 
desprezar o conhecimento musicológico e a necessidade de se aprofundar nos estudos sobre 
teoria musical, conhecimentos técnicos, históricos, pedagógicos, etc. Apenas se faz necessário 
compreender que a performance é um fenômeno - “irredutivelmente” - social. A performance 
não envolve, somente, os músicos. Ela envolve a plateia, os espaços de performance, os 
funcionários desses espaços, enfim, tudo e todos que, de alguma forma, contribuem para a 
realização de uma apresentação musical. Nesse sentido, portanto, o estudo da performance 
musical pode e deve se valer do conhecimento das Ciências Sociais. Segundo Tiago de 
Oliveira Pinto, a Etnomusicologia é uma: 
disciplina que durante longo tempo foi entendida como de natureza 
híbrida, ou seja, pertencente à musicologia quanto a seus conteúdos e 
à antropologia quando se trata de seus métodos de pesquisa. 
independente deste “dilema”, a etnomusicologia estabeleceu-se com 
centros de estudos e de pesquisa nas principais universidades 
americanas e européias, firmando-se, cada vez mais, com expressão 
própria também no Brasil. (PINTO, 2001, p. 223) 
1.3 Cenas Musicais 
 O estudo da performance em música permite ao pesquisador trabalhar com a 
perspectiva de cena musical. Segundo Bennett e Peterson,  
Desde o início dos anos 90, o conceito de cena, mencionado pela 
primeira vez por Will Straw (1991), tem sido cada vez mais usado 
como um modelo para a produção de pesquisa acadêmica, a 
performance e a recepção de música popular. Trabalhar com a 
perspectiva de cena foca em situações onde artistas, instalações de 
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apoio e fãs se reúnem para criar, coletivamente, música para o seu 
próprio divertimento . (BENNETT e PETERSON, 2004, p. 3) 14
 Embora este seja um trabalho acadêmico, é importante reconhecer, até para evitar 
confusão, que pensar em cenas musicais não é algo que está limitado ao ambiente de 
pesquisa. O termo “cena” , por exemplo, já era usado por jornalistas norte-americanos na 
década de 1940 para caracterizar o “modo de vida marginal e boêmio das pessoas ligadas ao 
sub-mundo do jazz”  (BENNETT e PETERSON, 2004, p. 2). Outras áreas também se 15
apropriaram da ideia de cenas musicais. Esse é o caso, por exemplo, da indústria do turismo. 
É comum encontrar situações onde a música figura como elemento central para promover o 
turismo. Um caso onde isso acontece é Liverpool, no Reino Unido, que criou espaços como 
museus, shoppings e diversos outros pontos turísticos baseados na vida e na obra dos Beatles. 
Nesse aspecto, também é possível citar Memphis, nos Estados Unidos, e os artefatos 
associados à figura de Elvis Presley. Ou ainda a música country e o jazz, que levam milhares 
de turistas para Nashville e Nova Orleans, respectivamente. Nesse sentido, também não 
faltam exemplos no Brasil, como o axé em Porto Seguro (BA) e do forró, associado às 
festividades juninas, em Campina Grade (PB). 
 No meio acadêmico, a ideia de cena musical apresenta características próprias. 
Apesar disso, nem sempre, os termos empregados coincidem. Com isso, é necessário observar 
que o que está sendo chamado aqui de “cena musical”, muitas vezes recebe outras 
denominações. É possível encontrar termos como “subcultura” (KRUSE, 2008; 
TSIOULAKIS, 2011); “fazer-musical local” (FINNEGAN, 1989); ou ainda “art 
worlds” (BECKER, 1982) para designar o que, neste espaço, está sendo tratado como “cena”. 
O que se percebe é que existem diversos estudos relacionados ao fazer musical em uma 
localidade que, embora exemplifiquem aspectos importantes em uma perspectiva de cena 
musical, seus autores não empregam, necessariamente, o termo “cena”. Na visão de Kruse, 
por exemplo, estudar uma subcultura particular é discutir as maneiras como essas formações 
sociais, culturais e econômicas permitem aos seus membros se definirem como alguém 
 “Since the early 1990s, the concept of scene, first mentioned in academic discourse by Will Straw (1991), has 14
increasingly been used as a model for academic research on the production, performance, and reception of 
popular music. Work in the scenes perspective focuses on situations where per formers, support facilities, and 
fans come together to collectively create music for their own enjoyment.”
 “marginal and bohemian ways of life of those associated with the demiworld of jazz.”15
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separado da cultura “dominante” (“mainstream”) (KRUSE, 2008, p. 33). Seguindo a ideia de 
Kruse, Tsioulakis, ao descrever o universo do jazz na cidade grega de Atenas, coloca que “a 
música de jazz existe como uma subcultura quase invisível em Atenas”  (TSIOULAKIS, 16
2011, p. 175. Grifo nosso). Por outro lado, Bennett e Peterson defendem o uso do termo 
“cena”, em relação a “subcultura”, utilizando os seguintes argumentos: 
Nós usamos o termo "cena" aqui em vez de "subcultura", porque o 
último termo presume que uma sociedade tem uma cultura comum 
partilhada da qual a subcultura é desviante (Gelder e Thornton, 1997). 
Além disso, evitamos "subcultura" porque presume que todas as ações 
de um dos participantes são regidas por normas subculturais, enquanto 
a perspectiva de cena não faz essa presunção . (BENNETT e 17
PETERSON, 2004, p. 3) 
 Dentro do conceito, Bennett e Peterson definiram três tipos gerais de cenas: cena 
local, cena translocal e cena virtual. Os autores vêem uma cena local como uma atividade 
social focada, que tem lugar em um espaço delimitado e durante um período específico de 
tempo em que grupos de produtores, músicos e fãs realizam a música que apreciam, 
distinguindo-se coletivamente dos outros por usarem signos musicais e culturais 
frequentemente apropriados de outros lugares, mas recompilados e desenvolvidos de maneira 
que venham a representar a cena local. A atividade focada gira em torno de um determinado 
estilo musical, mas algumas cenas musicais podem envolver também outros elementos de um 
estilo de vida diversificado (BENNETT e PETERSON, 2004, p. 8). Frequentemente, uma 
cena musical local focada em um tipo de música específico mantém-se em constante contato 
com outra cena semelhante em algum lugar distante. Essa situação é denominada pelos 
autores de “translocal”, porque, enquanto cena local, elas estão conectadas com grupos 
similares de regiões afastadas. Um terceiro tipo de cena é definido como virtual. Nesse caso, 
da mesma maneira que os participantes de uma cena translocal, os participantes de cenas 
virtuais também estão separados geograficamente, mas, diferentemente daqueles, esses 
participantes ao redor do mundo se reúnem para formar a cena via internet. 
 “Jazz music exist as an almost invisible subcultura in Athens.”16
 “We use the term “scene” here rather than “subculture” because the latter term presumes that a society has one 17
commonly shared culture from which the subculture is deviant (Gelder and Thornton 1997). In addition, we 
avoid “subculture” because it presumes that all of a participant’s actions are governed by subcultural standards, 
while the scene perspective does not make this presumption.”
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 Em resumo, na visão de Bennett e Peterson, a cena local se aproxima da noção 
original de cena, como um agrupamento de pessoas em uma localização específica. Já a cena 
translocal se refere a cenas locais que, mesmo afastadas geograficamente, comunicam-se em 
torno de uma forma específica de música e de um estilo de vida. Por último, a cena virtual 
seria uma formação nova de cena, na qual pessoas espalhadas em grandes espaços físicos 
criam um sentido de cena por meio da internet. É importante notar que, embora os autores 
proponham essa divisão, nada impede que uma mesma cena apresente características locais, 
translocais e virtuais. Na realidade, não é difícil perceber isso, como observa Reynolds: “Uma 
banda barulhenta em Manchester pode ter mais em comum com um grupo similar de Austin, 
Texas, do que com alguém de sua vizinhança”  (REYNOLDS, 1989, p. 174). Sobre essa 18
questão, Kruse coloca: “Eu poderia argumentar que o local e o translocal co-existem nas 
cenas musicais, porque a identidade local, e até mesmo o conceito de ‘som local’, continuam 
a ser importantes”  (KRUSE, 2008, p. 39). 19
 Uma outra maneira de compreender essa questão é colocada por Becker, que 
propõe o termo “mundos das artes” (“art worlds”). Nesse contexto, Becker entende arte como 
uma atividade constituída por diferentes mundos. Para o autor,  
A existência de mundos das artes, bem como a maneira como a sua 
existência afeta tanto a produção quanto o consumo de arte, sugere 
uma abordagem sociológica sobre as artes. Essa não é uma abordagem 
que produz um juízo estético […]. Ela produz, em vez disso, uma 
compreensão da complexidade das redes cooperativas por meio das 
quais a arte acontece.  (BECKER, 1982, p. 1) 20
 Ao propor que a arte se apresenta em diferentes mundos, e que esses são 
constituídos por complexas “redes cooperativas”, Becker constrói, de certa forma, diferentes 
cenas artísticas. Ao citar uma orquestra sinfônica como exemplo, o autor destaca que, para 
apresentar um concerto, instrumentos devem ter sido inventados e fabricados, a notação 
 “A noise band in Manchester can have more in common with a peer group in Austin, Texas than with one of its 18
‘neighbours' two blocks away.”
 “I would argue that the local and the trans-local co-exist within music scenes, because local identity and even 19
the concept of a 'local sound' remain important.”
 “The existence of art worlds, as well as the way their existence affects both the production and consuption of 20
art works, suggests a sociological approach to the arts.It is not an approach that produces aesthetic judgment... 
It produces, instead, an understanding of the complexity of the cooperative networks through which art 
happens,”
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musical foi criada e utilizada na composição musical, as pessoas devem ter aprendido a 
executar essa notação nos instrumentos, são necessários tempo e espaço para ensaios, 
publicidade para o concerto, venda de ingressos, e deve haver uma plateia capaz de ouvir e, 
de alguma maneira, entender e responder à performance. Segundo Becker, uma lista 
semelhante a essa pode ser elaborada para qualquer tipo de arte performática. Indo além, o 
autor acrescenta que, com  algumas variações, a lista também se aplica às artes visuais e 
literárias. Seguindo essa linha de que “redes cooperativas” se formam, Becker coloca que, 
para começar, alguém deve ter uma ideia e, a partir daí, as redes começam a se formar. A ideia 
pode ser fruto de talento ou esforço, mas, uma vez concebida, a ideia precisa ser executada. 
No caso da música, por exemplo, “uma ideia musical na forma de partitura precisa ser tocada, 
e a performance musical exige treinamento, habilidade e critério”  (BECKER, 1982, p. 3). 21
Dentro dessa lógica, é preciso considerar que o trabalho artístico necessita de equipamento, 
tanto para auxiliar o artista, quanto, em alguns casos, para viabilizar a obra, seja em sua 
produção, seja na sua veiculação. Outra situação apontada por Becker refere-se aos espaços 
necessários para viabilizar a ideia inicial. Esses espaços se constituem por pessoas que 
correspondem a “todos os tipos de atividades técnicas - manipulação do maquinário utilizado 
na execução do trabalho - assim como aqueles meramente executados como tarefas 
domésticas normais” . Há, ainda, uma outra atividade que consiste em criar e manter a 22
racionalidade com a qual todas essas outras atividades fazem sentido.  
 Obviamente, a maioria dessas atividades requer que as pessoas passem por algum 
tipo de treinamento. As pessoas precisam aprender as técnicas próprias necessárias para cada 
tipo de trabalho. E o trabalho artístico depende de todas essas atividades. Becker coloca que 
essas redes de atividades se transformam com o tempo. Em suas palavras: 
Essa não é, então, uma teoria funcionalista que sugere que as 
atividades devem ocorrer de uma forma particular ou o sistema social 
não vai sobreviver. Os sistemas sociais que produzem arte sobrevivem 
em todos os tipos de forma, mas nunca exatamente como eles 
aconteceram no passado. A sugestão funcionalista é verdadeira no 
sentido trivial, de que maneiras de fazer as coisas não vão sobreviver 
 “A musical idea in the form of a written score has to be performed, and musical performance requires training, 21
skill, and judgement.”
 “They include all sorts of technical activities - manipulating the machinery people use in executing the work - 22
as well those which merely free executants from normal household chores.”
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exatamente como elas são, a menos que todas as coisas necessárias 
para sua sobrevivência continuem a auxilia-lo.  (BECKER, 1982, p. 23
6) 
 Assim, Becker propõe que o estudo da arte, ou melhor, dos diferentes mundos das 
artes, compreenda as diversas atividades que compõem esse universo. Desse modo, a arte é 
entendida como uma atividade formada por diversas redes cooperativas. Como consequência 
direta desse tipo de abordagem, verifica-se uma divisão de trabalhos no fazer artístico. Na 
música erudita, por exemplo, existe uma nítida divisão de tarefas entre o compositor e o 
instrumentista. Embora seja possível argumentar que nem sempre houve essa divisão, o fato é 
que os compositores escrevem peças musicais que, na maioria das vezes, eles mesmo teriam 
dificuldade de executar, enquanto que um instrumentista especializado conseguiria tocar a 
mesma peça sem muita dificuldade. Essa lógica estaria presente em todo trabalho artístico, 
que envolve a divisão de tarefas entre um grande número de pessoas. Nas palavras de Becker, 
Toda arte, então, repousa sobre uma extensa divisão de trabalho. 
Isso é obviamente verdadeiro no caso das artes performáticas. Filmes, 
concertos, peças de teatro e óperas não podem ser realizados por 
indivíduos solitários fazendo tudo o que é necessário por conta 
própria. […] A divisão do trabalho não exige que todas as pessoas 
envolvidas na produção do objeto de arte estejam sob o mesmo teto, 
como trabalhadores de linha de montagem, ou mesmo que estejam 
vivos ao mesmo tempo. Exige apenas que o trabalho de fazer o objeto 
ou a performance conte com a pessoa realizando essa atividade no 
momento certo.  (BECKER, 1982, p. 13) 24
 Seguindo essa linha de pensamento, de que a performance deve ser entendida 
como consequência de um cenário que envolve diferentes partes, Finnegan utiliza o termo 
“música local” (“local music”) para designar o “fazer musical amador em contexto local” . 25
 “This is not, then, a functionalist theory which suggests that activities must occur in a particular way or the 23
social system will not survive. The social systems which produce art survive in all sorts of way, though never 
exactly as they have in past. The functionalist suggestion is true in the trivial sense that ways of doing things will 
not survive exactly as they are unless all the things necessary to that survival continue to aid in it.”
 “Every art, then, rests on an extensive division of labor. That is obviously true in the case of the performing 24
arts. Films, concerts, plays, and operas cannot be accomplished by lone individuals doing everything necessary 
by themselves. […] The division of labor does not require that all the people involved in production the art 
object be under the same roof, like assembly-line workers, or even that they be alive at the same time. It only 
requires that the work of making the object or performance rely on that person performing that activity at the 
appropriate time.”
 “amateur music-making in a local setting.”25
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No estudo localizado na cidade Britânica de Milton Keynes, Finnegan investiga o fazer-
musical local em espaços informais de performance, e não nas instituições centrais de música. 
Assim, além de organizar sua pesquisa em diferentes gêneros musicais, como a música 
clássica, música de banda (“brass band”), música folk, country, jazz, rock e pop, a autora 
também investiga os espaços musicais, como as igrejas, clubes, bares e a música em casa e 
nas escolas. Em suas observações, a autora coloca: 
O ponto de vista da música como uma forma atemporal, divorciada 
de preocupações humanas cotidianas não é irrelevante; mas sugerir 
que praticantes musicais locais se movem, ou deveriam se mover, em 
alguma atmosfera rarefeita seria uma farsa absurda. Esses praticantes, 
certamente, ficam entusiasmados com a música, mas, ao mesmo 
tempo, suas atividades musicais são incorporadas em toda uma série 
de outros interesses e compromissos. […] 
  
Estar envolvido em práticas musicais não é meramente uma 
questão individual ou, na verdade, um afastamento não-social (como 
às vezes tem sido retratado), mas é estar envolvido em ações e 
relações sociais - na sociedade.  (FINNEGAN, 1989, pp. 327 - 329. 26
Grifo no original.) 
1.3.1 Cena e gosto 
 De maneira geral, é possível afirmar que o que une as pessoas em uma cena é o 
fato de essas pessoas compartilharem o mesmo gosto musical. Ainda que não seja impossível 
envolver-se com algo que não apreciemos, parece improvável que alguém se envolva com 
uma música que não possua nenhum tipo de afinidade. Nesse caso, é importante lembrar que 
o gosto por determinada música não deve ser visto como algo natural. Como observa 
Bourdieu, “contra a ideologia carismática segundo a qual os gostos, em matéria de cultura 
legítima, são considerados um dom da natureza, a observação científica mostra que as 
necessidades culturais são o produto da educação. […] O ‘olho’ é um produto da história 
 “The view of music as a timeless form divorced from everyday human concerns is not irrelevant; but to imply 26
that local musical practioners move, or ought to move, in some rarefied atmosphere would be a laughable 
travesty. Enthusiastic about music they certainly are, but at the same time their musical activities are embedded 
in a whole series of other interests and commitments. […] 
   To be involved in musical practices is not merely an individual matter or, indeed, asocial withdrawal (as it has 
sometimes been pictured) but is to be involved in social action and relations - in society.”
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reproduzido pela educação.” (BOURDIEU, 2007, pp. 9 e 10). Na obra “A Distinção: crítica 
social do julgamento”, Bourdieu coloca que o gosto cultural é produto e fruto de um processo 
educativo, ambientado na família e na escola e não fruto de uma sensibilidade inata dos 
agentes sociais. 
 No caso da cena jazzística paulistana, o que une os participantes é o fato de eles 
compartilharem o mesmo gosto musical. Esses participantes se apresentam como apreciadores 
de um tipo de música que, embora seja possível detectar certas características em comum, não 
se restringe a um gênero musical. Ao investigar os elementos que caracterizam essa música, 
constatou-se que não se trata, necessariamente de jazz ou de qualquer outro gênero 
especificamente. Na maioria da vezes, trata-se de algum gênero popular brasileiro, como 
choro, samba ou bossa nova, mas também não se prende a esses. Como será mostrado no 
capítulo 2, o que une as pessoas dessa cena musical, nas palavras dos próprios participantes, é 
o fato de compartilharem o gosto por uma “boa música”. Aqui, a análise do sociólogo francês 
a respeito do gosto, contribui para a compreensão de como é formada essa cena musical: 
O gosto classifica aquele que procede à classificação: os sujeitos 
sociais distinguem-se pelas distinções que eles operam entre o belo e o 
feio, o distinto e o vulgar; por seu intermédio, exprime-se ou traduz-se 
a posição desses sujeitos nas classificações objetivas. (BOURDIEU, 
2006, p. 13) 
 Não é difícil contextualizar essa citação para o universo do jazz paulistano, afinal, 
os participantes da cena (“sujeitos sociais”) distinguem-se pelo fato de separam música entre 
boa e ruim, optando por apreciar, obviamente, uma “boa música”. Essa maneira de classificar 
a música, ainda segundo Bourdieu, é determinante: 
Nada determina mais a classe e é mais distintivo, mais distinto, que 
a capacidade de construir, esteticamente, objetos quaisquer ou, até 
mesmo, “vulgares” (por serem apropriados, sobretudo, para fins 
estéticos, pelo “vulgar”) ou a aptidão para aplicar os princípios de uma 
estética “pura” nas escolhas mais comuns - por exemplo, em matéria 
de cardápio, vestuário ou decoração da casa - por uma completa 
inversão da disposição popular que anexa a estética à ética. (idem) 
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 Desse modo, Bourdieu deixa claro que “a ciência do gosto e do consumo cultural 
começa por uma transgressão que nada tem de estético” (idem). E conclui: 
É assim que a arte e o consumo artístico estão predispostos a 
desempenhar, independentemente de nossa vontade e de nosso saber, 
uma função social de legitimação das diferenças sociais. 
(BOURDIEU, 2006, p. 14) 
 É possível afirmar que o gosto pelo jazz praticado nos bares especializados da 
cidade de São Paulo (que, como será mostrado, não se restringe ao gênero musical norte-
americano), desempenha o que está colocado como “uma função social de legitimação das 
diferenças sociais”, afinal, é ao se colocarem como apreciadores dessa boa música que os 
participantes determinam os limites dessa cena musical. 
1.4 Musicar: mu.si.car vtd 
 Todos os estudiosos da performance musical citados nesta pesquisa concordam 
com a ideia de que o fazer musical transcende o trabalho do instrumentista executar as notas 
certas no momento certo. Esses estudiosos colocam, cada um à sua maneira, que a 
performance musical corresponde a uma atividade complexa e coletiva, resultado da 
participação de diversas pessoas, seja na preparação da performance, durante o acontecimento 
musical ou, até mesmo, após a apresentação. Seguindo essa linha de raciocínio, o musicólogo 
Christopher Small vai além, chegando a propor um novo significado para a palavra inglesa 
“music”: 
Se existe alguma coisa que é clara sobre apresentar e ouvir 
[música] é que essas são ações, são algo que as pessoas fazem. Como 
eu pensei sobre isso, percebi que se a música não é uma coisa, mas 
uma ação, então, a palavra “música" [music] não deve ser apenas um 
substantivo. Deve ser um verbo - o verbo ‘musicar' [to music]. Não 
apenas para expressar a idéia de performance - já temos verbos para 
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isso -, mas para expressar a idéia muito mais ampla que é tomar parte 
em uma performance musical.  (SMALL, 2006, p. 12) 27
 Ao propor que a música seja pensada como um verbo (to music) em vez de um 
substantivo (music), Small não está, simplesmente, acrescentando mais uma palavra ao 
dicionário. O que o autor propõe é que as pessoas passem a compreender música de maneira 
diferente. Para ele, pensar música enquanto um objeto (um substantivo) acarreta em algumas 
consequências (SMALL, 1998, p. 5). A primeira consequência é que a performance musical é 
colocada como algo que não faz parte do processo criativo, sendo apenas um meio pelo qual o 
trabalho isolado e independente do compositor utiliza para atingir o ouvinte. Nesse sentido, a 
performance é colocada como um sistema de comunicação de mão única, do compositor para 
o ouvinte, sugerindo que a tarefa do ouvinte seria, simplesmente, contemplar o trabalho e 
tentar entender-lo, sem contribuir com alguma interpretação. Isso seria negócio para o 
compositor. Outra consequência seria que, estando subordinada à composição, não seria 
possível a uma performance ser reconhecida como superior à obra que está sendo tocada. Na 
prática - especialmente no caso do jazz - o que se verifica é que uma composição simples em 
sua estrutura pode se transformar em uma grande performance. Small ainda aponta para uma 
outra consequência do entendimento da música como um substantivo, que é a autonomia da 
obra musical. Isso levaria as pessoas a pensarem que a música existe sem uma necessária 
referência a uma ocasião, um ritual ou um contexto religioso, político ou de crenças sociais. 
 O entendimento de que música é um substantivo transforma a música em um 
“objeto”, representado pela obra musical. Essa visão coloca o processo (a performance) como 
algo subordinado ao produto (COOK, 2001), enquanto que, para Small, ocorre exatamente o 
inverso: “a performance não existe para apresentar obras musicais, mas, ao contrário, obras 
musicais existem para fornecer aos performers algo para se apresentarem  (SMALL, 1998, p. 28
8. Grifo no original). Assim, como alternativa ao substantivo, Small propõe o verbo “musicar” 
como uma maneira diferente de compreensão do que é música (no caso, “fazer música”, 
“musicar”). Para o autor, a performance musical é algo muito mais rico e complexo do que, 
 “If there is anything that is clear about performing and listening it is that they are action, they are something 27
that people do. As I thought about this I realized that if music isn't a thing but an action, then the word 'music' 
shouldn't be a noun at all. It ought to be a verb - the verb 'to music'. Not just to express the idea of performing - 
we already have verbs for that - but to express the much broader idea of taking part in a musical performance.”
 “For performance does not exist in order to present musical works, but rather, musical works exist in order to 28
give performers something to perform.” (grifo no original)
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simplesmente, concentrar a atenção exclusivamente na obra musical e nos seus efeitos sobre 
um ouvinte. Ao ampliar a atenção para todo o grupo de relações que constituem uma 
performance, percebe-se que os principais significados musicais não são individuais, mas 
sociais. Ainda assim, Small faz questão de destacar que “esses significados sociais não devem 
ser enquadrados em algo chamado de ‘sociologia’ da música, que é separado dos significados 
dos sons, mas são fundamentais para uma compreensão da atividade que é chamada de 
música”  (SMALL, 1998, p. 8). Desse modo, Small propõe o seguinte significado para o 29
verbo “musicar”: 
 É importante observar que, ao definir e propor o uso do verbo musicar, Small não 
faz distinção entre o que os instrumentistas fazem e o que os outros participantes da 
performance estão fazendo. Obviamente, o autor reconhece a diferença entre o trabalho de um 
instrumentista e o de um faxineiro que limpar o palco para a apresentação. Mas ele argumenta 
que existem palavras adequadas, capazes de esclarecer as diferenças entre essas duas 
atividades. Por outro lado, o uso do verbo “musicar” levaria as pessoas a se lembrarem que as 
mais diferentes atividades se somam para realizar um único evento. Desse modo, compor, 
estudar, ensaiar, apresentar e ouvir não são processos separados, mas são aspectos de uma 
única atividade humana, denominada “musicar” (musicking) (SMALL, 1998, p. 11). Na visão 
de Small: 
O ato de musicar estabelece, no lugar em que está acontecendo, um 
conjunto de relações e é nessas relações que se encontra o significado 
do ato. […] 
As relações de uma performance musical são enormemente 
complexas. Tão complexas, em última instância, para serem expressas 
em palavras. Mas isso não significa que elas sejam complexas demais 
para que nossa mente compreenda. O ato de musicar, em sua 
Musicar: é fazer parte, em qualquer função, de uma performance musical, seja através da 
interpretação, do ouvir, do ensaiar ou praticar, do fornecer o material para a performance 
(o que é chamado de composição), ou do dançar.
 “Those social meanings  are not to be hived off into something called a ‘sociology' of music that is separate 29
from the meaning of the sounds but are fundamental to an understanding of the activity that is called music.”
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totalidade, proporciona uma linguagem de significados onde nós 
podemos compreender e articular essas relações e, por meio delas, 
compreender as relações de nossas vidas.  (SMALL, 1998, p. 13) 30
 “The act of musicking establishes in the place where it is happening a set of relationships, and it is in those 30
relationships that the meaning of act lies. […] 
The relationships of a musical performance are enormously complex, too complex, ultimately, to be expressed in 
words. But that does not mean that they are too complex for our minds to encompass. The act of musicking, in 
its totality, itself provides us with a language by means of which we can come to understand and articulate those 
relationships and through them to understand the relationships of our lives.”
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Capítulo 2 - CARACTERÍSTICAS MUSICAIS E CENA - Improvisos de sopros 
2.1 História da Música Popular Instrumental no Brasil. 
 Com o intuito de contextualizar a cena paulistana, será apresentado um resumo 
histórico da música popular instrumental feita no Brasil, desde seu surgimento até sua 
consolidação  durante o século XX, como um importante segmento musical. 
2.1.1 Música de barbeiro 
 A História da Música Popular Instrumental no Brasil tem início na segunda 
metade do século XVIII, nas cidades de Salvador e do Rio de Janeiro, com a chamada 
“música de barbeiro”. Antes desse período, segundo Tinhorão, havia dois tipos de música no 
Brasil: a religiosa, que buscava atender às necessidades das igrejas, e a erudita, patrocinada 
por fazendeiros e senhores de engenho. Na visão do historiador, apenas com a diversificação 
social encontrada nas principais cidades do Brasil colônia - Salvador e Rio de Janeiro -, por 
volta de 1750, seria possível encontrar um tipo de música instrumental cujas características 
pudessem ser  consideradas como popular: 
Seria preciso esperar até à segunda metade do século XVIII para 
que, em função da súbita dinamização do comércio interno provocada 
pela corrida do ouro e dos diamantes, aparecesse em Salvador e no 
Rio de Janeiro uma maioria urbana de escravos africanos, crioulos 
forros, trabalhadores, soldados, funcionários públicos, caixeiros, 
pequenos comerciantes, artesãos, vadios, valentões e prostitutas cujas 
relações (inclusive na área das diversões) era preciso organizar. 
(TINHORÃO, 1990, p. 122) 
 É nesse contexto que surge a necessidade de se fazer um tipo de música 
especificamente para animar as festas populares. Com isso, surge também a figura do barbeiro 
músico. É importante destacar que o trabalho de barbeiro, nesse período, não se limitava a 
fazer a barba e cortar cabelos. Outras atividades manuais também eram executadas por esses 
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profissionais, como arrancar dentes, pequenas cirurgias, curativos e tocar um instrumento 
musical. Em relação ao barbeiro músico, Tinhorão coloca: 
[…] esses profissionais transformavam-se em músicos exatamente 
pela oportunidade de lazer que sua actividade lhes conferia. Assim, 
como tinham as mãos livres, sua vocação musical podia desde logo 
dirigir-se para o aprendizado de instrumentos tecnologicamente mais 
aprimorados, como rabecas e trombetas. E ao juntarem-se para a 
execução concertante de música instrumental, tornavam-se também 
capazes de conciliar secções de sopro, corda e percussão, produzindo 
um tipo de música alheia a qualquer preocupação de funcionalidade, o 
que valia dizer gratuita e em nível de gosto puramente estético. 
(TINHORÃO, 1990, p. 125) 
 Aos poucos, esses grupos de instrumentistas foram se organizando e ocupando 
espaço na sociedade, até que na virada para o século XIX, já poderiam ser considerados os 
principais (e, praticamente, únicos) fornecedores de música destinada ao entretenimento 
público. O repertório era constituído por “valsas e contradanças francesas ‘em verdade 
arranjadas a seu modo’” (DEBRET, 1940, vol. 1 p. 151; apud TINHORÃO, 1990, p. 126). 
Essa maneira de tocar (“arranjadas a seu modo”) é uma consequência da forma como se dava 
o aprendizado dos instrumentos. Os barbeiros músicos eram autodidatas, aprendiam a tocar 
um instrumento musical de ouvido. Assim, a execução das melodias e dos ritmos não estavam 
subordinados ao rigor da tradição musical européia. 
 O fato é que, se no início os barbeiros músicos aproveitavam o tempo livre que 
tinham para aprender a tocar um instrumento, sem uma pretensão maior a não ser a satisfação 
pessoal, tocando informalmente em “porta de igreja”, com o tempo, vendo que era possível 
ganhar dinheiro por meio da atividade musical, eles passaram a se organizar. Desse modo, 
surgiam os primeiros grupos de música instrumental popular no Brasil:  
A referência ao fato de os grupos de músicos barbeiros incluírem 
na primeira metade do século XIX a execução do primeiro gênero de 
dança e canção urbanizada a partir do som dos batuques rurais, que 
era o caso do lundu, é importante por mostrar que a música de porta 
de igreja, surgida um século antes sob a forma de ternos à base de 
rabecas, atabaques ou timbales e trombetas […], já havia então 
evoluído para um tipo de banda de estilo moderno, capaz de tocar não 
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apenas o hinário da igreja ou trechos de ópera, mas música 
declaradamente popular citadina. (TINHORÃO, 1990, p. 132) 
 Assim, estruturados como “banda de estilo moderno”, os barbeiros músicos 
passaram a ser convocados para animar os mais diferentes tipos de festividades durante boa 
parte do século XIX.  
 Porém, no final dos 1800, a música de barbeiro entra em decadência. A explicação 
para isso está no fato de que, para animar as festividades oficiais, formaram-se bandas 
profissionais. Enquanto que nos centros urbanos essas bandas eram estruturadas por 
corporações militares, nas cidades menores começaram a surgir pequenas bandas municipais. 
Essas bandas, que, em princípio, eram responsáveis por fornecer um toque oficial aos eventos, 
tocando, por exemplo, o hino nacional, passaram a incluir em seu repertório algumas obras de 
caráter popular. Enquanto que em Salvador a tradição da música de barbeiro se perdeu, no Rio 
de Janeiro, é possível dizer que os grupos de choros, que começavam a surgir nesse período, 
mantiveram, de alguma forma, viva a tradição iniciada pelos barbeiros no século XVIII. 
2.1.2 Bandas 
 A organização de bandas militares no Brasil se estrutura com a chegada da família 
real portuguesa, em 1808. A partir da década de 1830, surge a banda da Guarda Nacional, o 
que contribuiu para a valorização da profissão de músico: 
O fato é que, com essa valorização das bandas de tropas da 
Primeira Linha e da Guarda Nacional, centenas de músicos de origem 
popular encontraram oportunidade de viver de suas habilidades e do 
seu talento, contribuindo para identificar com o povo, através da 
música de coreto e das festas cívicas, um tipo de formação musical 
muito próxima das orquestras das elites. (TINHORÃO, 1990, p. 142) 
 A partir da decadência da música de barbeiro, o que se percebe é que a música, 
apresentada pelas bandas marciais nos coretos e praças, se transformou na principal 
oportunidade que a maioria da população tinha de ouvir música instrumental. Assim, essas 
formações passaram a fornecer música para animar bailes de carnaval, procissões e festas 
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religiosas. Como símbolo dessa fase da música instrumental brasileira, surge, em 30 de 
outubro1896, a Banda de Música do Corpo de Bombeiros do Estado do Rio de Janeiro. 
Considerado o “maior e mais duradouro núcleo de formação de instrumentistas já criado no 
Brasil” (TINHORÃO, 1990, p. 145), a Banda do Corpo de Bombeiros se orgulha, dentre 
outros acontecimentos, de seu papel pioneiro na indústria fonográfica brasileira. Com isso, 
percebe-se que a atuação das bandas de música não se limitava aos coretos e parques. Na 
página da internet  da própria instituição, destaca-se: 31
Foi o primeiro grupo instrumental do Brasil a gravar discos, 
quando da instalação da Casa Edson, na Rua do Ouvidor, 107, na 
cidade do Rio de Janeiro, pelo israelita de origem checa Fred Figner. 
Marcando assim sua presença na nascente indústria fonográfica do 
país. 
 Diferentemente dos grupos de barbeiros, que tiveram atuação limitada às cidades 
de Salvador e Rio de Janeiro, as bandas marciais tiveram importância em outras cidades do 
Brasil. A Banda da Força Pública de São Paulo, por exemplo, costumava se apresentar no 
coreto do Jardim da Luz nas noites de quinta-feira. Além disso, essa formação paulistana 
também teve sua música registrada pela indústria fonográfica. Mesmo as cidades menores 
possuíam bandas que se apresentavam em coretos e praças. Assim, enquanto os grandes 
centros possuíam bandas militares, as cidade menores não ficavam atrás, e possuíam pequenas 
bandas municipais. 
2.1.3 Choro 
 No momento em que a música de barbeiro, que surgiu no século XVIII, era 
substituída pelas bandas militares na animação de festas, a partir da segunda metade do século 
XIX, um outro capítulo da música popular instrumental começava a ser escrito na cidade do 
Rio de Janeiro:  
 http://banda.cbmerj.rj.gov.br/index.php/conheca-o-comandante-gbmus, em 31/05/2015.31
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A camada mais ampla dos pequenos burocratas passava a cultivar a 
direção familiar das reuniões e bailes nas salas de visita, ao som da 
música agora mais comodamente posta ao seu alcance: a dos 
tocadores de valsa, polca, schottiches e mazurcas à base de flauta, 
violão e cavaquinho. (TINHORÃO, 1990, p. 153) 
 A música executada por esse trio instrumental recebeu o nome de Choro. É 
importante notar que, no final do século XIX, o choro não era considerado um gênero musical 
propriamente dito, mas uma maneira de tocar o repertório popular da época. Com isso, é 
possível dizer que, assim como os barbeiros músicos, as melodias executadas pelos chorões 
também eram “arranjadas a seu modo”. No caso específico do choro, essa maneira de tocar, 
esse modo de arranjar, acabou por gerar um estilo musical facilmente reconhecível aos 
ouvidos do público. Por sinal, teria sido exatamente por causa dessa maneira de tocar, descrita 
como uma “forma chorosa” de execução musical, que alguns historiadores defendem a 
origem do termo “choro”. 
 Como também acontecia com os barbeiros, os chorões dessa época não tiravam 
seu sustento da atividade musical. Alguns chorões até trabalhavam como músicos 
profissionais, mas ganhavam a vida atuando como funcionários nas bandas militares. De 
maneira geral, os músicos de choro trabalhavam em algum tipo de emprego público, em 
repartições federais ou municipais, sendo que muitos deles eram funcionários no 
Departamento de Correios e Telégrafos. 
 Diferentemente dos grupos de barbeiros e das bandas, que se apresentavam em 
festividades públicas e “de porta de igrejas”, os grupos de choro eram convidados a se 
apresentar em festas particulares. As festas onde os grupos de choro se apresentavam 
recebiam o nome de pagode, e aconteciam nas casas de pessoas da baixa classe média carioca. 
Nas palavras do historiador: 
Em um tempo em que ainda não aparecera, nem o disco nem o 
rádio, os conjuntos de tocadores de flauta, violão e cavaquinho 
constituíam, pois, as orquestras dos pobres que podiam contar com um 
mínimo de disponibilidade financeira para encarar as despesas das 
festas. (TINHORÃO, 1990, p. 158) 
 Um aspecto importante para quem estuda a história do choro é perceber como 
esse gênero, ou, mais precisamente, como os músicos identificados com esse gênero 
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participaram das transformações ocorridas no mercado de trabalho para o músico popular do 
início do século XX. De maneira geral, é possível dizer que as condições de trabalho e de 
remuneração para esses músicos eram precárias. Em seus estudos sobre a obra e a trajetória de 
Pixinguinha, a historiadora Virgínia Bessa faz um levantamento das áreas de atuação do 
músico popular. Em relação à indústria fonográfica, “que dava seus primeiros passos com o 
processo mecânico de gravação”, a remuneração era baixa. Bessa coloca: 
[…] em 1918, Pixinguinha teria vendido os direitos de sua valsa 
Rosa  a Frederico Figner por Rs 20$000 (vinte mil-réis) – valor 
irrisório, se considerarmos que na mesma época o cachê de um 
músico instrumentista, para cada “trabalho avulso”, girava em torno 
de Rs 5$000 (cinco mil-réis), que era também o preço de um disco. Já 
no ano seguinte, o flautista receberia a quantia de Rs 150$000 (cento e 
cinqüenta mil-réis) pela venda, ao mesmo editor, do samba Já te digo, 
um dos maiores sucessos daquele carnaval. Outras composições do 
flautista, como o tango Carne Assada, foram simplesmente cedidas ao 
editor, recebendo em troca, apenas, a notoriedade promovida pelo 
registro fonográfico. (BESSA, 2005, p. 132. Grifo no original)
 É importante observar que, até 1924, as músicas registradas em discos passavam a 
ser de propriedade exclusiva da gravadora. Os artistas não recebiam nada além do valor 
estipulado por contrato na primeira negociação. Essa regra, que já valia para o mercado de 
edição de partituras, foi estendido para o mercado fonográfico. Foi a partir de 1924 que os 
direitos autorais passaram a ser pagos de acordo com o número de partituras impressas ou de 
chapas prensadas. 
 Outra área de atuação possível para o músico popular seria o teatro musicado. 
Porém, como destaca Bessa, esse espaço não estava muito acessível por dois motivos: 
primeiro, porque as orquestras eram pequenas; e segundo, porque o mercado de trabalho era 
praticamente monopolizado pelos instrumentistas filiados ao Centro Musical do Rio de 
Janeiro, “agremiação composta, em sua maioria, por músicos de formação erudita” (BESSA, 
2005, p. 133). Além dessas, outra área bastante restrita e que exigia um conhecimento teórico 
musical acima do que a média dos músicos populares da época possuíam, era o trabalho de 
compositor, arranjador e maestro de buretas e operetas. 
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 Nesse ambiente, restava o cinema, que foi o principal responsável pela ampliação 
do mercado de trabalho e pela profissionalização do músico popular no Rio de Janeiro. 
Nesses espaços, a participação do músico popular era mais bem aceita. Nos cinemas, os 
músicos poderiam trabalhar de duas formas: ou nos palcos das salas de espera, como foi o 
caso de Pixinguinha e os Oito Batutas; ou durante a projeção dos filmes. Isso porque, pelo 
fato de, nessa época, os filmes serem mudos, havia a necessidade de música ao vivo para 
acompanhar as cenas. No caso de cinemas menores, essa função era assumida pelos 
“pianeiros”, enquanto que nas elegantes salas do centro da cidade, havia orquestras de 
pequeno porte. 
 Com o tempo, o choro foi cristalizando uma maneira de tocar, passando a 
constituir um gênero musical. Segundo Cazes, Pixinguinha teria sido o principal responsável 
por esse processo, pois teria sido o artista que “aglutinou ideias e deu ao choro uma forma 
musical definida” (CAZES, 1998, p. 57). A partir de então, é possível constatar que o choro 
teve momentos de maior e de menor popularidade. Apesar disso, conforme aponta Zagury, “o 
gênero continuou sendo composto e tocado, mesmo nos períodos de pouca 
atividade” (ZAGURY, 2014, p. 27). Em sua trajetória, o choro recebeu diversas influências, 
que podem ser observadas em relação a instrumentação utilizada, a composição e a 
interpretação. Nos dias de hoje, dentro do cenário instrumental, é possível encontrar tanto 
grupos que buscam preservar o gênero musical da maneira mais próxima às suas origens, 
quanto grupos que tentam modernizar o choro. 
2.1.4 O início do jazz no Brasil 
 Poucos estudiosos retratam o período em que o jazz chegou no Brasil. Ikeda 
observa que autores como Renato Almeida, Mário de Andrade, e Luís da Câmara Cascudo 
“fazem menção à música americana no Brasil após 1925, quando o jazz - ou pelo menos as 
jazz-bands - eram bastante comuns em nosso meio” (IKEDA, 1984, p. 113). Por outro lado, o 
que se sabe é que, muito antes da década de 1920 - portanto muito antes de se falar em jazz - 
gêneros como o rag-time, one-step, two-step, foz-trote e o cake-walk eram mencionados em 
noticiários brasileiros e em partituras musicais. 
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 Para Ikeda, o ano de 1917 pode ser considerado um marco: “as notícias mais 
confirmativas da presença do jazz no Brasil - ou no mínimo do espírito jazzístico - acontecem 
no ano de 1917” (idem, p. 115). A novidade aqui, no entender do pesquisador, seria a presença 
de um baterista vindo dos Estados Unidos, músico que possuí a habilidade de tocar vários 
instrumentos de percussão simultaneamente e que causou espanto na época, espanto relatado 
pela imprensa. Porém, somente em 1919 a palavra jazz aparece inscrita nos noticiários de 
propaganda, anunciando o conjunto do baterista Harry Kosarin de diferentes formas: “Rag-
Time Band", “American Rag Jazzing Band", “Harry Kosarin’s Yass (sic) Band”, “Harry 
Kosarin Jazz Band” e “Harry Kosarin with his ‘Jass Band’”. Embora não existam 
documentos, é possível supor que o baterista norte-americano responsável pelo furor em 1917 
seja o mesmo Harry Kosarin, que passou a residir no Rio de Janeiro durante as décadas 
seguintes. Kosarin era baterista e pianista, além de chefe de orquestra. Nesse período, é 
importante frisar, o termo jazz não representava, exclusivamente, o gênero musical. Mesmo 
quando o escritor Scott Fitzgerald definiu esse período como “A era do jazz”, ele não se 
referia à música, mas sim à “euforia desenvolvimentista que os americanos viveram naquela 
década” (IKEDA, 1987, p. 8). 
 A partir da década de 20, constata-se que, não somente nas cidades de São Paulo e 
Rio de Janeiro, como também nas cidades interioranas, proliferaram as formações 
instrumentais do tipo jazz-band. Percebe-se, ainda, que muitas delas nem tinham esse tipo de 
formação, mas assim se intitulavam devido ao modismo da época. 
2.1.5 Consolidação de uma música popular instrumental no Brasil 
 Um importante segmento de música brasileira instrumental se constituiu ao longo 
do século XX. Herdeiro da música de barbeiros da época do Império (TINHORÃO, 1990, pp. 
121 - 138), passando pelas bandas marciais, pelos jazz bands, pelas formações do choro e do 
frevo e pelas orquestras da “Era de Ouro do Rádio”, esse segmento adquiriu, a partir dos anos 
50, algumas características estilísticas que ainda persistem no cenário contemporâneo.  O fato 
é que o século XX assistiu à consolidação de uma música popular instrumental feita no Brasil. 
Embora aqui não seja o espaço mais adequado para a elaboração de um minucioso retrospecto 
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histórico, faz-se necessário construir uma ponte entre o surgimento dessa música, com a 
música de barbeiros, passando pelas bandas marciais e o choro, até a realidade encontrada 
hoje. Para ilustrar de que maneira esse segmento musical foi se consolidando no Brasil, serão 
apresentados três momentos: a formação da Orquestra Brasileira, em 1943, ligada à Rádio 
Nacional; a relação dos grupos instrumentais de samba-jazz com a bossa nova, nos anos de 
1950; e a história do selo Som da Gente, durante a década de 1980. 
 O período popularmente conhecido como A Era de Ouro do Rádio no Brasil, 
correspondente às décadas de 1940-50, representou um importante passo para a música 
instrumental. Isso porque, em uma época em que o rádio se consolidava como o mais 
importante veículo de comunicação de massas, as principais emissoras mantinham em seu 
cast de funcionários diversos músicos de formação popular. As maiores emissoras chegavam 
a possuir uma orquestra para viabilizar a programação. Talvez o exemplo mais significativo 
desse momento seja a formação da Orquestra Brasileira, criada pela Rádio Nacional para o 
programa Um Milhão de Melodias, estreado em 06 de janeiro de 1943:  
Para corporificar Um Milhão de Melodias foi criada a Orquestra 
Brasileira de Radamés. […] Era uma formação para tocar música 
popular de qualquer tipo e país, mas ligada às fontes de nossa tradição 
musical. (SAROLDI e MOREIRA, 2006, p. 61) 
 Em depoimento, o maestro Radamés Gnattali explica como foi montada a 
orquestra: 
Porque o jazz por exemplo é muito baseado no piano, não é? Piano, 
bateria, contrabaixo e guitarra. Então eu disse lá pro Zé Mauro: pra 
fazer uma boa orquestra de música brasileira precisamos ter uma 
base… então tinha dois violões, cavaquinho; tinha o Chiquinho (no 
acordeão), tinha o contrabaixo acústico (Vidal), e tinha uma bateria 
espetacular que era o Luciano - tocava bateria, vibrafone, bells, tocava 
sinos, tocava tímpano - tinha o João da Baiana de pandeiro, Heitor dos 
Prazeres tocando caixeta ou prato - aqueles pratos de cozinha com 
uma faca - e o Bide, de ganzá. Era uma massa muito boa. (Radamés 
Gnattali, Especial, Rádio JB, out 1997; em SAROLDI e MOREIRA, 
2006, pp. 61 e 62) 
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 Vale a pena acrescentar que, além dos instrumentos citados pelo maestro, faziam 
parte da orquestra: cinco saxofones, quatro trompetes, quatro trombones, três flautas, oboé, 
fagote, clarinete e até uma harpa, além dos naipes de violinos e violoncelos. É importante 
destacar que, embora impressione o tamanho da Orquestra Brasileira, praticamente todas as 
emissoras de rádio desse período possuíam uma orquestra. Esse fato se mostra importante 
pois essas orquestras representaram um importante campo de atuação para os músicos 
populares, sejam instrumentistas ou arranjadores. Além disso, ao apresentarem um repertório 
direcionado à música popular, é possível dizer que essas orquestras também contribuíram para 
a formação de um público de música instrumental.  
 Outro momento representativo da consolidação da música popular instrumental 
foi a formação dos grupos de samba-jazz na década de 1950 e a relação desses músicos com a 
bossa nova. Segundo Gomes, “O Samba-Jazz deste período estimula, influencia, possibilita e, 
principalmente, cria condições para o surgimento da Bossa Nova” (GOMES, 2010, p. 82). É 
importante notar que, mesmo antes do sucesso da bossa nova, já existiam esses grupos 
instrumentais cujo repertório incluía elementos do samba e do jazz, atuando no Rio de 
Janeiro. Em relação aos espaços destinados a esses grupos e a maneira como os músicos 
atuavam, Saraiva coloca:  
Muitos músicos circulavam de boate em boate, às vezes na mesma 
noite tocavam em duas ou três. Este circuito de boates era um 
importante mercado de trabalho onde se misturavam músicos 
experientes e iniciantes, e onde se trocavam experiências a partir das 
“canjas” e “jam sessions”. Era o lugar das experimentações, além de 
marcado também pelos modismos, pela música de entretenimento. 
(SARAIVA, 2007, pp. 24 e 25) 
 O que se percebe é que, apenas em um momento posterior foi que os 
instrumentistas de samba-jazz atuaram como músicos de bossa nova. Sobre isso, Gomes 
coloca: 
Quando a Bossa Nova passa dos apartamentos para as boates, e os 
músicos de Samba-Jazz vão acompanhar todos aqueles cantores que 
almejam ser cool, no momento da exposição do tema, havia uma 
contensão geral para que se caracterizasse a Bossa Nova, mas assim 
que se iniciavam os solos, o que se ouvia era uma mudança total na 
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forma de tocar, agora muito mais intensa e vigorosa (GOMES, 2010, 
p. 60) 
 Baseado nessa colocação, é possível deduzir que o samba-jazz e a bossa nova 
construíram uma relação simbiótica, onde a bossa nova utilizava a técnica dos instrumentistas 
de samba-jazz enquanto, por outro lado, músicos de samba-jazz se valeram dos espaços 
conquistados pela bossa nova para divulgar a música popular instrumental. O fato é que, com 
o sucesso da bossa nova, tanto no Brasil quanto no exterior, os instrumentistas populares 
ampliaram seus espaços de atuação. Além disso, percebe-se a formação de um público, 
mesmo que restrito, interessado em música popular instrumental. 
 Por último, com o intuito de revelar a consolidação do segmento instrumental no 
Brasil, vale a pena relatar a história do selo Som da Gente. De certo modo, a criação de um 
selo direcionado para esse segmento ilustra como se encontrava a música popular 
instrumental no Brasil, no final do século XX. Fundado no início dos anos 80 por Walter 
Santos e Tereza Souza, músicos que vivenciaram a bossa nova, o selo funcionou por 11 anos, 
período em que lançou 46 discos ligados à música instrumental. Como coloca Müller, “na 
transição entre as décadas de 70 e 80, emerge uma outra via de produção fonográfica: a 
produção independente de música. Através dela, artistas, de maneira autônoma, cooperativas 
de artistas ou pequenas empresas, produzem divulgam e distribuem, com recursos próprios, 
seus discos” (MÜLLER, 2008, p. 2). É dentro desse universo de produção independente que o 
Som da Gente surgiu. É importante ressaltar que, enquanto empreendimento, o selo não foi 
bem sucedido. Por outro lado, também é necessário reconhecer que a produção de um selo 
voltado exclusivamente para a música popular instrumental demonstra a existência de um 
cenário, ainda que restrito, constituído por músicos, profissionais, apreciadores e público. 
 As passagens aqui relatadas buscam demonstrar a consolidação do segmento da 
música popular instrumental feita no Brasil, durante o século XX. Tanto a formação da 
Orquestra Brasileira, como a relação simbiótica entre os músicos de samba-jazz com a bossa 
nova e a história do selo Som da Gente, são exemplos de como se deu essa consolidação. 
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2.2 Música Popular Instrumental Brasileira (MPIB) em São Paulo 
 A trilha sonora das noites paulistanas apresenta uma infinidade de gêneros 
musicais. Sem muito esforço, é possível encontrar espaços para ouvir músicas de diferentes 
estilos: MPB, rock, samba, sertanejo, etc. Além disso, é possível ouvir música de diferentes 
partes do Brasil e do mundo. De certo modo, essa é uma característica comum às grandes 
metrópoles. Em São Paulo, é possível ouvir música japonesa, indiana, flamenca, nordestina, 
gaúcha e mais uma infinidade de gêneros, das mais diferentes localidades. Porém, quando se 
trata de música instrumental, os espaços são bem mais restritos. A música instrumental é 
menos popular em quase todas as partes do mundo. Dentre os gêneros de música popular 
instrumental, o jazz figura como um dos que mais possui apreciadores. Desse modo, o que se 
percebe é que, embora pequena, existe uma cena de jazz paulistana. Alguém que queira ouvir 
jazz em São Paulo, não deve ter dificuldade para encontrar um bar especializado no gênero. 
 Depois de encontrado o lugar que oferece uma programação especializada em 
jazz, a pessoa reserva uma mesa e, perto do horário programado para a apresentação, essa 
pessoa chega ao bar. Em pouco tempo, o show começa e uma pergunta vem a sua mente: o 
que, exatamente, era esperado ouvir? Jazz? Caso o desejo fosse encontrar um saxofonista 
solando sobre uma base suingada, composta por piano, contrabaixo acústico e bateria, então, 
talvez essa pessoa sofra uma decepção. Além disso, caso encontre a formação instrumental 
mencionada, existe a grande probabilidade de a base estar “suingado” uma bossa nova ou um 
samba-jazz em vez de uma música de Duke Ellington. Isso porque, em São Paulo, jazz não se 
restringe ao gênero norte-americano suingado e improvisado, repleto de cadências || IIm7   | 
V7    | Imaj7   || . Os bares de jazz paulistanos costumam apresentar uma programação 32
diversificada no que se refere ao gênero. 
 De certo modo, isso pode ser explicado pelo fato de haver uma limitação técnica. 
Por exemplo, poucos bares de São Paulo possuem piano. Além disso, quando o piano está no 
palco, o bar não possui bateria e, pelo menos dentre os bares visitados para esta pesquisa, 
nenhum bar em São Paulo possuia contrabaixo acústico. Obviamente, com exceção do piano, 
o instrumentista pode transportar seu próprio instrumento. Na prática, é isso o que acontece. 
Contrabaixistas e bateristas estão acostumados com essa realidade. Mas não deixa de ser 
 Cadências | IIm7   | V7    | Imaj7   | são progressões harmônicas muito comuns em harmonias jazzísticas. Essa 32
progressão se refere à cadência de subdominante, dominante e tônica.
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desestimulante para o instrumentista, obriga-lo a transportar um instrumento grande e caro, 
principalmente quando o cachê não é convidativo. Por outro lado, o fato de não haver 
instrumentos nos bares não é o único motivo para que se encontre algo diferente do que se 
associa ao gênero. Mesmo quando a banda está completa, com um quarteto tradicional de 
jazz, na maioria das vezes o que se escuta é uma mistura de jazz com música brasileira, Duke 
Ellington com Tom Jobim. 
 O fato de se ouvir música brasileira instrumental e chama-la de jazz não parece 
gerar conflito entre os participantes dessa cena. Obviamente, quando o grupo que está se 
apresentando no bar de jazz é um grupo de choro tradicional, com a instrumentação 
correspondente ao gênero e o discurso é de “resgate das raízes brasileiras”, não é possível 
denomina-los como jazzistas. Ainda assim, o grupo se apresenta sem constrangimento nesses 
espaços. Assim, nos bares de jazz de São Paulo, o tipo de música que mais se escuta é 
denominado de música instrumental brasileira, aqui chamado de Música Popular Instrumental 
Brasileira (MPIB). Sobre essa questão, seguem alguns depoimentos de proprietários de bares: 
Eu gostava muito de jazz americano. Aqui não tem tanto, no Brasil. 
Então, a Carol [C. S. R. P.], que é parceira da casa e a responsável 
pela música, começou a colocar mais música brasileira, mais 
instrumental brasileira. Hoje em dia, eu acho que somos mais uma 
casa de instrumental brasileira do que de jazz. Até porque, por 
programação eu acho que 50% ou mais é de instrumental brasileiro e o 
resto se divide em diferentes gêneros.  33
O Núcleo Contemporâneo é um projeto criado em 1996/7. 
Inicialmente fomos basicamente uma gravadora, que registrou 
projetos próprios e de artistas ligados a uma estética que pode ser 
definida como música brasileira ligada ao universo instrumental, seja 
ela cantada ou não. A ênfase sempre esteve na instrumentação, 
experimentação e/ou na busca da compreensão da tradição hoje.34
 Mas quais são as características dessa música popular instrumental praticada no 
Brasil? Classificado pelo mercado fonográfico como “música instrumental” e tratado fora do 
Brasil como “brazilian jazz”, o termo MPIB é sugerido por Piedade (PIEDADE, 2005) com o 
 M. M. L.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 24/02/2014.33
 Depoimento publicado por B. R. T., em sua rede social do Facebook: https://www.facebook.com/34
benjamim.taubkinlotado/posts/10152705192169296:0, em 19/04/2015.
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intuito de esclarecer que não se trata de uma simples adaptação do jazz norte-americano. 
Dentro desse universo sonoro, o que se percebe é que se não é possível classificar a música 
como jazz, o termo MPIB também não é preciso, pois embora faça a distinção em relação ao 
ritmo norte-americano, a música não pode ser tratada como uma música exclusivamente 
instrumental e brasileira. Dentro dos bares paulistanos, o que se encontrou foi uma infinidade 
de gêneros que não se enquadram facilmente em rótulos como “popular”, “instrumental” ou 
“brasileiro”. Nem mesmo “jazz”. 
 Obviamente, é possível ouvir jazz nos bares de jazz de São Paulo. É possível 
encontrar desde grupos de jazz tradicional, aos moldes dos grupos de Nova Orleans, a grupos 
de Bebop, passando pelos mais variados estilos do gênero. Mas, o que está sendo colocado 
aqui é que esse não é o único gênero musical, nem o mais frequente nesses espaços. O mais 
frequente é a chamada MPIB. Ainda assim, vale reforçar, encontram-se choro, tango, 
improvisação livre e uma infinidade de outros gêneros nessa cena musical. Nesse cenário, não 
é o gênero musical  “jazz” - nem qualquer outro - que determina o que vai ser ouvido. Para 
simplificar essa questão, mesmo que a denominação utilizada, em nenhum momento, tenha 
gerado qualquer tipo de atrito, os participantes dessa cena encontraram um termo. Para eles, o 
que vai ser ouvido é: “boa música”. 
2.3 O universo da Música Popular Instrumental Brasileira (MPIB) 
 Compreender o universo da MPIB não é algo simples. Principalmente porque essa 
longa denominação - Música Popular Instrumental Brasileira - não é precisa. Vale ressaltar 
que os participantes dessa cena musical utilizam essa denominação, com algumas variações, 
como “música instrumental brasileira”, ou, simplesmente, “música instrumental”. Além disso, 
o termo jazz também é comumente utilizado. Para tentar entender melhor a questão, será 
proposto uma reflexão sobre o significado de cada palavra que compõe a sigla MPIB. Desde 
já, é importante esclarecer que não se trata de estabelecer definições ou fronteiras para o que 
os termos “popular”, “instrumental” e “brasileira” significam, mas buscar compreender os 
significados desses para os participantes da cena jazzística paulistana. 
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2.3.1 Popular 
 A música popular pode ser abordada de diferentes formas. Muitas vezes, o termo 
“popular” remete, como que por oposição, ao termo “erudito”, sendo que ambos carregam 
uma bagagem de significados que podem variar, dependendo do enfoque adotado. Para esta 
pesquisa, por exemplo, entender a música popular é relacionar uma maneira de fazer música a 
um grupo de indivíduos, enfatizando as relações que se constroem. Portanto, sendo o objeto 
de estudo desta pesquisa as relações que se formam em torno da música popular instrumental, 
vale a pena começar esclarecendo de que maneira ela está inserida na sociedade. Entende-se 
por música popular um tipo de manifestação cultural urbana dirigida às distrações urbanas . 35
Desse modo, o músico popular pode ser visto como um entertainer, como aquele que 
entretem. Essa ideia contrasta com a imagem do artista intelectualizado, que passa a maior 
parte do tempo refletindo e pesquisando. Segundo Tinhorão, o surgimento da música popular 
no Brasil está diretamente relacionada às transformações sociais pelas quais passava a Europa 
saindo da Idade Média. Foi o surgimento das cidades no Velho Continente, consequência de 
uma nova organização social, que apresentou a necessidade de novas formas de 
entretenimento, dentre essas, a música. Tinhorão coloca: 
O resultado desse novo quadro de vida urbana sob o moderno 
regime de relações de produção pré-capitalista - que assim tendia a abolir 
o interesse coletivo em favor da particularidade expressa, caso a caso, na 
letra da lei - iria fazer-se sentir também no campo cultural. É que, 
enquanto os cantos e danças do mundo rural continuavam a constituir 
manifestações coletivas, onde todos se reconheciam, a música da cidade - 
exemplificada no aparecimento da canção a solo, com acompanhamento 
pelo próprio intérprete - passou a expressar apenas o individual, dentro 
do melhor espírito burguês. (TINHORÃO, 1990, pp. 17 e 18) 
 Assim, pode-se concluir que a música popular que se desenvolveu no Brasil - e, 
por que não dizer, em todo continente americano - é consequência da forma de colonização 
adotada e da maneira como as cidades se formaram no Novo Continente. Por isso, a música 
popular não deve ser colocada em oposição à Música Erudita, mas paralela a essa. A música 
 Ver Tinhorão, 1990.35
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popular feita no Brasil se desenvolveu de maneira a atender as necessidades de uma classe 
urbana nova, recém surgida. Conforme a sociedade foi se transformando e se diversificando, a 
música popular acompanhou essa trajetória. 
 O que vale a pena observar, nesse momento, é que as artes, de maneira geral, e a 
música, especificamente, não devem ser compreendidas como reflexo dessas transformações 
sociais. As artes desempenham um papel ativo nesse processo, construindo (e desconstruindo, 
quando necessário) a sociedade, contribuindo de maneira decisiva na trajetória de um povo . 36
Olhando por um outro prisma, a música popular deve ser entendida como uma forma de fazer 
música reconhecida e admirada por um grupo de pessoas que, muitas vezes, apresentam 
características e interesses diversos. Apesar disso, é a paixão pela música (por um tipo 
específico de música) que os identifica enquanto um grupo . 37
 Por esse motivo, não se deve minimizar a importância da música popular 
produzida na América. Aqui, devido ao fato de as cidades terem sido construídas de modo 
muito diferente do europeu, principalmente pela forte presença do negro escravizado, a 
música popular adquiriu uma posição de destaque na construção de identidades. Sobre essa 
questão, o escritor e ativista norte-americano LeRoi Jones esclarece: 
O ponto que desejo colocar em maior evidência aqui é que cito o 
início do blues como um começo dos negros americanos. Seja-me 
permitido dizer, de outro modo, que a reação e relação subsequentes 
da experiência do negro neste país, em seu inglês, é o início do 
aparecimento consciente do negro no cenário americano. Se formos 
levados à Mongólia, e morarmos numa casinhola de onde só saíamos 
para trabalhar, não acredito que devamos ser chamados de mongóis. 
Somente quando começamos a aceitar a ideia de que somos parte 
daquele país é que podemos nos chamar residentes permanentes do 
mesmo. (Jones, 1967, p. 10. Grifos no original) 
 O que Jones coloca é que o fato de morar nos Estados Unidos e falar inglês não 
são elementos suficientes para chamar os negros trazidos da África de norte-americanos.  Na 
verdade, nem mesmo o fato deles nascerem nesse continente alteraria essa situação. Para ele, 
enquanto esses negros não aceitarem a América como pátria, eles deveriam ser chamados de 
 Ver FELD, 1984.36
 Ver TURINO, 2008, pp. 100 - 101.37
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africanos. Mas como saber que um negro passou a aceitar a América como pátria? Para Jones, 
é possível chamar o negro de norte-americano a partir do momento em que ele canta um 
blues: “O ponto que desejo colocar em maior evidência aqui é que cito o início do blues como 
um começo dos negros americanos”. Nesse contexto, é fundamental entender que não se trata, 
simplesmente, de um gênero musical. Nesse caso, o blues deve ser entendido como um 
sentimento. O blues (e a música popular como um todo) não pode ser entendido como uma 
consequência, mas como algo que contribuiu de maneira ativa e fundamental na construção da 
sociedade norte-americana. 
 Baseado no exemplo acima, o que se pretende colocar é que a música popular se 
desenvolve paralelamente a um fazer musical erudito. E justamente por não se opor à música 
erudita, é possível detectar pontos de contato entre os dois universos. No caso da música 
popular, é possível perceber essa influência na técnica de alguns instrumentistas que passaram 
pela escola erudita, em alguns grupos que dão um tratamento camerístico à performance e, 
como é o caso da Orquestra Jazz Sinfônica, chegam a oferecer um tratamento sinfônico à 
música popular. Nas palavras do maestro Cyro Pereira, a orquestra procura “vestir a música 
popular com smoking” . No caso do jazz, é possível encontrar diversos pontos de contato 38
com a música erudita. Como será mostrado no Capítulo 3, esse intercâmbio entre erudito e 
popular se mostra evidente quando se analisa a formação dos instrumentistas que se 
apresentam nos bares paulistanos. 
2.3.2 Instrumental 
 Ao sugerir a sigla MPIB, Piedade coloca que o termo “música instrumental” 
aponta para uma música executada exclusivamente por instrumentos (PIEDADE, 2006), 
portanto, sem a presença de cantores(as). Mas essa não é a realidade da MPIB. Embora seja 
denominada como Instrumental, é possível encontrar voz nesse universo. Na realidade, o que 
se percebe é que a MPIB dialoga intensamente com o universo da canção popular e, em 
muitas oportunidades, com a presença de cantores(as). Porém, como destacam Bastos e o 
 Cyro Pereira (1929 - 2011) foi regente e arranjador da Orquestra Jazz Sinfônica. Segundo o site da orquestra 38
(http://www.jazzsinfonica.org.br/historia-jazz/), Cyro Pereira foi “um dos grandes nomes da orquestra, 
responsável por transformar as melodias populares de compositores brasileiros em arranjos sinfônicos”.
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próprio Piedade, a voz se faz presente, com a ressalva de que o tratamento dado à ela deve ser 
semelhante ao dado a um instrumento. Assim, a voz não deve se sobrepor aos demais 
instrumentos. Isso significa dizer que não deve haver uma hierarquia entre cantor(a) e 
instrumentistas na MPIB. A respeito dessa questão, os autores colocam: 
Aparentemente, a diferença marcante entre a MPB e a MI [Música 
Instrumental] está na ausência de letra, ou seja, na exclusão da 
canção. Paradoxalmente, há cantores e cantoras que são tidos como 
artistas da MI, como Joyce e Dori Caymmi. Apesar de comporem e 
cantarem canções, estes artistas vivem imersos muito mais no 
universo da MI do que no da MPB. No caso de grande parte das 
composições e interpretações de Toninho Horta, por exemplo, 
podemos dizer que a voz está bastante presente. Estes artistas 
transitam no mundo da canção, mas mantêm um lastro indelével de 
pertencimento à MI: dentre tais marcas, podemos ressaltar o destaque 
dos músicos acompanhantes e suas improvisações, a concepção 
harmônico-melódica das canções, os arranjos que empregam técnicas 
e formas jazzísticas, etc. Portanto, mesmo na instrumentalidade da MI 
é possível o uso da voz, ainda que quase sempre como uma parte 
instrumental, mas também ocorrendo que uma canção (com letra, 
evidentemente) seja entendida como uma peça musical na concepção 
da MI. (BASTOS e PIEDADE, 2006, p. 932) 
 Assim, é possível dizer que na MPIB a voz é tratada como mais um instrumento 
dentro da formação musical. Obviamente, há de se considerar o fato de que toda canção 
possui uma letra, e que essa letra coloca a canção em um terreno não apenas musical. Isso 
porque, ao incluir letra na Música Popular, a análise passa, obrigatoriamente, para um terreno 
extra musical. A canção popular não é simplesmente música. E nem somente poesia. A 
qualidade de uma canção depende, obrigatoriamente, da relação entre letra e melodia. 
Segundo Luiz Tatit (TATIT, 1997, p. 143), o encanto da canção está na ressonância do sentido 
da melodia na letra e vice-versa. O fato de a voz receber um tratamento semelhante ao de um 
instrumento não descaracteriza a obra enquanto canção. Ao contrário, os cantores da MPIB 
oferecem uma estética à música que deve ser reconhecida e estudada, não apenas sob a ótica 
da estrutura musical, mas também enquanto canção. 
 Há, ainda, uma questão que deve ser considerada ao analisar o papel da letra na 
MPIB e a sua relação com a canção. Além do fato de que não existe uma hierarquia cantor/
instrumentista, é preciso considerar que muitas das músicas do repertório exclusivamente 
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instrumental são canções. Nesse caso, vale ressaltar que não se tratam, apenas, de canções da 
MPB. O diálogo com o repertório cantado também aparece no jazz, onde grande parte do 
repertório tem origem em canções que fizeram sucesso, principalmente, nas décadas de 1920 
e 1930. No caso do jazz, essas músicas são denominadas standards. Assim, é muito comum 
encontrar canções (standards) arranjadas para formações sem cantores(as), com a melodia 
sendo apresentada por um instrumentista. Obviamente, quando se trata de canções conhecidas 
do público, a letra é lembrada pelo ouvinte. Esse fato reforça, ainda mais, o diálogo entre a 
MPIB e o universo da canção. 
2.3.3 Brasileira 
 Não é fácil determinar o quanto de brasilidade existe na MPIB. Antes de mais 
nada, é importante perceber que, desde o princípio, com a música de barbeiro, as bandas 
marciais e o choro, a música popular instrumental feita no Brasil sofria influência da música 
de outros países. Mesmo em relação à música norte-americana, essa influência já se fazia 
presente. Porém, segundo Piedade, foi a partir da bossa-nova e dos grupos de samba-jazz que 
surge o brazilian jazz, e, com isso, a necessidade de diferenciar o jazz praticado no Brasil do 
jazz norte-americano. Segundo Piedade, essa aproximação está na origem da MPIB: 
[…] ao mesmo tempo em que a bossa nova se tornava conhecida 
no mundo, toda uma geração de instrumentistas influenciados pelo 
jazz se envolvia com este gênero no Brasil. Estes instrumentistas 
formaram grupos que tocavam um repertório de bossa nova e jazz 
instrumental, sendo que muitos eram na formação clássica jazzística 
de trio (piano, contrabaixo e bateria), como o Tamba Trio, Zimbo Trio, 
Milton Banana Trio, Jongo Trio, Bossa Três, Sambalanço, e outras 
formações, como o Quarteto Novo (de Hermeto Pascoal), samba-jazz 
e os Copa 5. (BASTOS e PIEDADE, 2006, pp. 934-935). 
 Essa diferenciação, entre o jazz norte-americano e o jazz praticado no Brasil, se dá 
não apenas pela maneira de tocar, mas também pelo fato de se incluir no repertório músicas 
de gêneros brasileiros. Com isso, músicas do repertório do samba, do baião, do choro, entre 
outros gêneros, passaram a receber um tratamento jazzístico. Assim, além de fornecer 
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material para o repertório e para a instrumentação, é possível detectar outros elementos 
jazzísticos na MPIB, como: concepção de arranjos, tratamento harmônico e maneira de 
improvisar. A forte influência do jazz na MPIB sempre gerou discussão, levando algumas 
pessoas a classificar a MPIB como, simplesmente, jazz feito no Brasil. De certa forma, essa 
confusão persiste quando se percebe que, embora a cena paulistana seja constituída, em sua 
maior parte, por músicos e apresentações de MPIB, as pessoas se referem a ela utilizando o 
termo “jazz”. Assim, são músicos de jazz que tocam MPIB, bares de jazz que apresentam 
MPIB e um público que aprecia jazz, mas que, na verdade, está ouvindo MPIB. Apesar disso, 
é importante destacar que, em nenhum momento, essa questão em relação a como classificar a 
música tenha gerado conflito entre os participantes da cena paulistana. 
 Se, por um lado, “jazz” é um termo curto, direto e capaz de comunicar qual tipo 
de música é possível ouvir nesse cenário, embora gere confusão, pois remete ao gênero 
musical norte-americano, “MPIB” é uma sigla que busca explicar esse tipo de música, mas 
não resolve a questão. Mesmo porque, o termo MPIB carrega uma série de ambiguidades. A 
“M”úsica é “P”opular, mas apresenta pontos de contato com a música erudita; é 
“I”nstrumental, mas admite cantores(as) e canções; e é “B”rasileira, com forte influência de 
gêneros estrangeiros, principalmente da música norte-americana. No meio dessa confusão, o 
que parece claro é o desejo de diferenciar a música que acontece nos bares paulistanos do jazz 
norte-americano. Assim, se no dia-a-dia as pessoas falam em jazz, divulgam os espaços como 
sendo clubes e bares de jazz e se apresentam como apreciadores de jazz, em uma conversa 
mais aprofundada, os especialistas fazem questão de diferenciar essa música da norte-
americana. 
 Embora essa polêmica sobre se é música brasileira ou jazz feito no Brasil esteja, 
aparentemente, superada no ambiente acadêmicos, existe uma parcela de pessoas que compõe 
essa cena musical que levanta esse tipo de discussão. Principalmente entre os músicos, parece 
existir um anseio em se afirmar enquanto brasileiro. No caso da MPIB, o repertório vinculado 
à canção brasileira, primeiramente à bossa nova e, posteriormente, à MPB, representa um 
traço importante nesse sinal de afirmação, pois isso acrescenta ao repertório jazzístico 
tradicional uma série de gêneros nacionais, como baião, choro, frevo, etc. Durante a 
apresentação do F. C. Combo no JazzB , verificou-se que dentre as doze músicas tocadas, 39
 Detalhes dessa apresentação, ver o Capítulo 5.39
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nove são do próprio guitarrista. Dentre as outras três, uma música é um standard de jazz (“On 
Green Dolphin Street”) e as outras duas são clássicos do repertório da MPIB: “Batida 
Diferente” (samba-jazz, de Durval Ferreira e Maurício Einhorn) e “Carinhoso” (choro lento, 
de Pixinguinha e João de Barro). Vale a pena destacar que, mesmo sendo músicas conhecidas 
de quem frequenta a cena jazzística, os arranjos de F. A. A. C. não apresentam a melodia 
dessas músicas de maneira tradicional. Em “Carinhoso”, por exemplo, a melodia aparece 
fragmentada, de modo que é quase impossível cantar a letra junto com o septeto. Ainda em 
relação a essa apresentação, dentre as composições do próprio guitarrista, percebe-se uma 
preferência pelo samba, mas sem abrir mão de outros gêneros. Nesse repertório, chamam a 
atenção as músicas “Final Blues” e “Mexerica”. Isso porque F. A. A. C. aparenta ficar mais à 
vontade em relação ao blues do que em relação ao frevo. Sobre o blues, F. A. A. C. comenta: 
Essa aí é uma vinheta que eu fiz pra fechar show. A ideia é essa. 
Quando a gente toca show de uma hora e pouco, a gente usa essa 
música pra fechar, mas só toca o tema. Quando a gente vai tocar num 
lugar que tem que tocar mais tempo, aí a gente põe essa música e 
começa com solo de baixo. Aí faz aqueles trades, toca o tema e ela 
acaba.  40
 F. A. A. C. demonstra bastante intimidade quando fala de blues, a ponto de mudar 
a forma do arranjo, dependendo da situação em que vai tocar a música. Por outro lado, 
quando fala do frevo “Mexerica”, F. A. A. C. parece não se sentir tão à vontade: 
Essa foi a primeira vez que nós tocamos essa música. Também é o 
primeiro frevo que eu compus na minha vida. Talvez seja o último [os 
músicos riem].  41
 Obviamente, é preciso considerar, nesse caso, a estrutura mais simples e menos 
virtuosística de um blues em comparação a um frevo. Mesmo assim, o fato de “Mexerica” ser 
o primeiro frevo composto pelo guitarrista (e “talvez seja o último”) chama atenção. 
Claramente, o ritmo nordestino não é muito familiar a F. A. A. C.. 
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.40
 F. A. A. C.. Depoimento feito durante a apresentação do F. C. Combo, no JazzB, em 11/04/2014.41
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 Nesse sentido, outro aspecto que merece ser destacado é a instrumentação. 
Embora prevaleça uma instrumentação jazzística com forte presença de saxofone, trompete, 
piano, guitarra acústica e contrabaixo acústico, nos bares de jazz paulistanos, também é 
possível encontrar instrumentos que se identificam mais com gêneros musicais nacionais, 
como violão de náilon, cavaquinho, bandolim e instrumentos de percussão como pandeiro e 
tamborim. 
 Quando músicos ligados ao universo jazzísticos buscam introduzir gêneros 
nacionais que não estão familiarizados em seus repertórios, ou acrescentar um pandeiro e um 
bandolim na formação do grupo, essa atitude pode ser interpretada como uma maneira de 
tentar se posicionar como “brasileiros” nesse cenário. Vale a pena destacar que essa postura 
não é nova na música popular brasileira. Desde o começo, os instrumentistas da nossa música 
popular tomaram atitudes nesse sentido. Basta lembrar que os músicos barbeiros, ainda no 
século XVIII, tocavam  “valsas e contradanças francesas “arranjadas a seu modo” , e que o 42
choro surgiu como uma maneira de tocar o repertório popular da época introduzindo o 
cavaquinho e o violão na instrumentação. 
 Assim, é possível dizer que esse posicionamento do instrumentista nacional em 
relação à música popular instrumental não é recente. Em um primeiro momento, a impressão 
que se tem é a de que a busca por uma “brasilidade” na música instrumental se deu de 
maneira mais intuitiva e, posteriormente, principalmente a partir da década de 1970, essa 
busca se deu de maneira mais consciente. Para ilustrar o que vem sendo dito, vale a pena citar 
três exemplos: a Orquestra Tabajara, a Banda Mantiqueira e o depoimento pessoal do 
saxofonista M. P. C.. 
 Bastos e Piedade colocam que as jazz bands brasileiras sempre se preocuparam 
em tocar marchas, emboladas, maxixes e choros juntamente com músicas latinas e norte-
americanas, com uma linguagem de orquestração de jazz. Como exemplo, citam a Orquestra 
Tabajara e o maestro Severino Araújo: 
Por volta de 1933, foi criada a Orquestra Tabajara, que em 1936 
passa a contar com a regência de Severino Araújo. Severino escrevia 
arranjos de peças do repertório de música popular brasileira conforme 
 DEBRET, 1940, vol. 1 p. 151; apud TINHORÃO, 1990, p. 12642
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a linguagem americana de orquestração de jazz. (BASTOS e 
PIEDADE, 2006, p. 933) 
 Seguindo essa mesma linha de pensamento, onde os músicos buscam elementos 
de brasilidade, vale a pena citar o texto de Nelson Ayres para o encarte de CD da Banda 
Mantiqueira : 43
[…] os arranjos e a interpretação usam todas as técnicas da história 
das big bands, mas tem os pés firmemente fincados nos coretos do 
interior onde muitos dos músicos tocaram em público pela primeira 
vez. E cada solista abandona o caminho fácil de ser apenas mais um 
imitador dos grandes jazzistas para procurar sua própria verdade. 
 Seguindo essa mesma postura, em conversa informal entre o saxofonista, 
compositor e pesquisador musical M. P. C. e este pesquisador, M. P. C. demonstrou 
descontentamento quando sua música foi associada ao jazz em detrimento da música 
brasileira. A conversa girava em torno da pesquisa de doutorado de M. P. C. (COELHO, 
2008), onde ele propõe um sistema composicional com base na polirritmia de José Eduardo 
Gramani e no pensamento harmônico-modal de Ron Miller. Para M. P. C., incomodava o fato 
das pessoas associarem sua pesquisa somente ao jazz, esquecendo-se que Gramani era 
brasileiro. Em suas palavras, não havia problema em ser associado ao jazz, mas ele fazia 
questão de lembrar que existe um conteúdo brasileiro em seu trabalho. 
 Analisando esses três exemplos, verifica-se um discurso em defesa de uma 
brasilidade na maneira de tocar jazz. Enquanto a Orquestra Tabajara representa uma típica 
formação de jazz band, cujo o repertório era composto por gêneros brasileiros (marchas, 
emboladas, maxixes e choros) sem deixar de lado gêneros internacionais (latino e norte-
americano), o depoimento do maestro Nelson Ayres, registrado no encarte do CD Aldeia da 
Banda Mantiqueira, ilustra um discurso de aceitação da influência da música norte-americana 
(“usam todas as técnicas da história das big bands”), sem abrir mão de buscar uma maneira 
brasileira de fazer música. Nesse caso, uma maneira “verdadeira” de improvisar. Por último, 
ao fazer questão de lembrar que o processo rítmico utilizado em sua pesquisa fora 
desenvolvido por José Eduardo Gramani, e que, por esse motivo, sua música também deveria 
 Banda Mantiqueira, CD Aldeia. Gravadora: Pau Brasil; 1996.43
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ser considerada brasileira, M. P. C. reforça a ideia de que o músico de MPIB pode incorporar 
elementos jazzísticos, mas deve, de alguma forma, acrescentar algo de brasileiro. 
 Nesse ponto, vale a pena retomar a ideia de LeRoi Jones, apresentada no início 
deste capítulo. A forma de olhar para o blues e para o negro norte-americano apresentada por 
Jones é importante para aprofundar a discussão sobre a brasilidade da MPIB. De maneira 
geral, buscam-se elementos técnico-musicais para justificar essa brasilidade: repertório ligado 
à gêneros musicais brasileiros, fórmulas rítmicas que remetem a algo brasileiro ou 
ornamentos melódicos e construções harmônicas relacionados a alguma manifestação musical 
brasileira. Talvez, o exemplo que melhor representa esse ponto de vista seja a síncope. Sobre 
essa questão, Mário de Andrade defendia que a “‘síncopa… no primeiro tempo do dois por 
quatro’ é a ‘característica mais positiva da rítmica brasileira’” (ANDRADE, s/d, p. 382 apud 
SANDRONI, 2012, pp. 21 e 22). Ao trazer para a discussão a maneira de olhar de Jones, é 
possível compreender o “B” da sigla MPIB como um sentimento, um sentimento de 
brasilidade. Nesse ponto, as palavras de Nelson Ayres em relação a música da Banda 
Mantiqueira são reveladoras, quando ele fala que o músico está procurando “sua própria 
verdade”. 
2.4 É jazz ou MPIB?… “é música boa!” 
 O objeto desta pesquisa é o jazz apresentado em bares da cidade de São Paulo. O 
entendimento do que é jazz, neste trabalho, não deve ser confundido com o gênero musical 
surgido na transição do século XIX para o XX em Nova Orleans. Isso porque, embora 
existam alguns grupos especializados no gênero norte-americano, que procuram executar a 
música de uma maneira fiel ao jazz tradicional, esses grupos representam a exceção no 
cenário paulistano. A maioria dos grupos toca música brasileira ou, de algum modo, um jazz 
abrasileirado. Por isso, alguns pesquisadores sugeriram que o termo jazz deve ser 
compreendido como a Música Popular Instrumental realizada no Brasil, aqui referida pelas 
iniciais MPIB. Embora esse possa ser considerado um termo abrangente e impreciso, 
principalmente pelo fato de abraçar diversos gêneros musicais, o que interessa aqui é a 
maneira como se constroem as relações entre as pessoas ao redor desse tipo de música. 
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Independentemente do gênero que está sendo apresentado (jazz, choro, bossa-nova, samba, 
etc), esse cenário é composto por uma trilha sonora extremamente bem cuidada, elaborada 
com grande riqueza de detalhes, por músicos virtuoses que se dedicam muito para que tudo 
saia perfeito durante uma performance musical. A escolha do termo “jazz”, aqui neste 
trabalho, justifica-se pelo fato de os participantes desse universo também adotarem essa 
denominação. Mesmo porque, os espaços são denominados de bares de jazz e os músicos, na 
maioria dos casos, passaram por um treinamento musical jazzístico, no que se refere a 
conceitos de harmonia, arranjo e, principalmente, no que se refere à improvisação. 
 Ao se valer da sigla MPIB (Música Popular Instrumental Brasileira), o 
pesquisador propôs uma reflexão a respeito da música que encontrou em seu campo de 
pesquisa, e como essa música se relaciona com o discurso dos participantes dessa cena. A 
intensão foi mostrar que, mesmo não se tratando de jazz, à maneira suingada pelos norte-
americanos, a denominação MPIB, embora também utilizada pelos participantes desse 
universo, não deve ser entendida como algo que explica a questão. Afinal, na prática, é 
possível encontrar forte influência da música erudita, a presença da canção e, 
consequentemente, a voz é marcante nesse universo e, por último, embora seja possível 
destacar uma busca por sinais de “brasilidade”, principalmente entre os músicos, é impossível 
não reconhecer a forte influência do jazz norte-americano e de outros gêneros internacionais 
nesse cenário. Porém, no cotidiano, pouco importa a denominação utilizada. Quando o 
mercado fonográfico fala em “música instrumental” e, no exterior, referem-se a “brazilian 
jazz”; ou se a orquestra se chama Jazz Sinfônica e toca Luiz Gonzaga; ou, ainda, quando o bar 
se chama JazzNosFundos, e o grupo que está no palco está tocando choro, todos estão 
falando, a seu modo, da mesma música. 
 Mas a questão de como chamar a música que acontece nos bares de jazz 
paulistanos não está encerrada. Isso porque, enquanto os termos jazz e MPIB são utilizados 
sem nenhum conflito aparente entre os praticantes da cena, uma outra denominação aparece. 
Ao se referirem à música que acontece nesses bares, é comum as pessoas utilizarem a 
denominação de “boa música”. 
 O primeiro contato deste pesquisador com essa maneira de se referir à música dos 
bares foi por e-mail. As mensagens eletrônicas, enviadas semanalmente e que divulgam a 
programação do bar JazzNosFundos começam, invariavelmente, com o seguinte texto: “Olá 
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amigos e apreciadores da boa música”. Depois, em entrevista com C. S. R. P., pessoa 
responsável pela programação musical do bar, a expressão se repete: “O que a gente sabia é 
que a gente queria fazer um espaço de boa música. Isso a gente sempre teve muito claro. Um 
espaço de boa música e eu sempre tive muito claro que eu queria que fosse só instrumental.”  44
(Grifo nosso). Depois, em entrevista com M. A. J., guitarrista de jazz atuante na cena 
paulistana e proprietário do Ao Vivo Music, novamente a expressão: “um bar de jazz: boa 
musica, intimista” . O que se constata é que, dentro da cena jazzística paulistana, não importa 45
se você está falando de jazz ou de música popular instrumental brasileira. O fato é que, para 
as pessoas que constroem a cena paulistana de jazz, trata-se de “boa música”. 
 “Boa música”. De certa forma, essa é uma maneira de dizer que não se trata, 
exclusivamente, de jazz. Nem de uma música necessariamente popular. Nem instrumental. 
Nem brasileira. Trata-se de uma música boa. O músico e produtor B. R. T., responsável pela 
Casa do Núcleo, coloca que 
Desde o começo. Por exemplo, no Parque Bosque do Morumbi, 
que foi a primeira coisa que eu fiz [como produtor musical], tinha 
muita coisa instrumental e muita coisa não instrumental. 
E popular e erudito, também? 
Erudito e popular. Tinha ambos os universos. Desde o começo. 
Agora, era música que eu achava que era boa. Isso foi uma coisa em 
toda a minha vida. Nunca trabalhei com uma música que eu achava 
que não teria sentido ou valor, e acho que também tive a sorte de não 
ter que tocar música que eu achei que também não tinha. Acho que as 
duas coisas se equilibraram e se ajudaram. Por fazer as duas coisas 
[produzir e tocar], eu pude manter a integridade do que eu queria 
poder fazer, com o que eu podia trabalhar.  (Grifo nosso) 46
 Nesse caso, a ideia de música boa se opõe a uma música ruim, o que, 
inevitavelmente, leva à pergunta: boa pra quem? Obviamente, boa para os participantes da 
cena paulistana. Mas, quem determina o que é uma música boa? Quais os critérios? Na 
prática, quem determina o tipo de música e quais os músicos que vão se apresentar nos palcos 
 C. S. R. P.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/06/2013.44
 M. A. J.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2014.45
 B. R. T.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 15/04/2014.46
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são os proprietários dos bares ou alguém ligado a eles. São essas pessoas quem selecionam, 
promovem e divulgam as apresentações. Nesse caso, parece não ser coincidência que, em 
alguns casos, essas pessoas sejam também músicos atuantes na cena de jazz paulistana. 
 Os critérios para selecionar uma atração musical nem sempre são objetivos. 
Enquanto empreendedor, imagina-se que o proprietário de um bar selecione uma atração pela 
capacidade que essa tem em atrair público para dentro de seu estabelecimento. Na prática, 
verificou-se que essa é uma questão importante, mas não fundamental. Em outras palavras, 
um músico não será contratado simplesmente porque traz público. Caso a música que ele faça 
não se enquadre dentro do padrão de “boa música”, esse músico não terá espaço nos bares de 
jazz paulistanos. Por outro lado, mesmo músicos que não tenham a capacidade de encher um 
bar com seu público, podem ser convidados a se apresentar, até com certa regularidade. Isso 
porque, esses músicos representariam a “boa música”. Para M. A. J., proprietário do Ao Vivo 
Music, muitos músicos considerados referência no jazz paulistano não atraem público, mas 
dão identidade para a casa. Na opinião de B. R. T., proprietário da Casa do Núcleo, esse é um 
processo de formar público. B. R. T. relata que essa questão já foi motivo de discussão dentro 
da equipe que compõe a Casa: 
De alguma forma eu sinto que o Núcleo pode formar pessoas. […] 
Teve uma época que a gente teve uma discussão se a gente abriria 
um pouco mais a música. Porque tinham pessoas que queriam. Eu não 
queria. O Gustavo [Martins, um dos integrantes da equipe que 
compõe o projeto Casa do Núcleo] que falou: “se abrir eu saio”. Ele 
não é músico, mas ele falou: “se não for essa experiência que a gente 
acredita, eu saio. Aí não vale a pena pra mim”.  47
 Nas palavras de B. R. T., “abrir um pouco mais a música” significaria convidar 
artistas que não representem, exatamente, a “boa música”, para se apresentar no palco da Casa 
do Núcleo, com a finalidade de atrair um público maior. Como é possível perceber no 
depoimento, essa ideia não foi levada adiante. 
 Outra característica relevante na hora de selecionar o grupo que irá se apresentar 
está no fato de a música ser instrumental ou cantada. Dos quatro bares pesquisados, o 
JazzNosFundos não abre concessões para cantores(as) e o Ao Vivo Music trabalhou por mais 
 idem.47
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de um ano somente com música instrumental, abrindo, posteriormente, espaços para a voz. O 
JazzB prioriza a música instrumental, mas permite que alguns trabalhos cantados se 
apresentem, e a Casa do Núcleo não faz distinção em relação a música cantada e instrumental. 
Apenas para reforçar, como colocado anteriormente, a voz faz parte desse universo, desde que 
não se sobreponha aos outros instrumentos. 
 Mas quais seriam as características dessa música, que possibilitam classificá-la 
como “boa”? Cobrindo uma diversidade imensa de gêneros e estilos, não é fácil levantar esses 
elementos. O Capítulo 5 deste trabalho apresenta uma descrição de uma performance em um 
bar de jazz, seguido de uma análise musical. Por enquanto, é possível adiantar que se trata de 
uma música extremamente virtuosística. Esse virtuosismo pode ser percebido de diferentes 
maneiras. Em um primeiro momento, percebe-se que é comum encontrar músicas em 
andamentos rápidos. Aqui, enquadram-se choro, bebop, frevo, etc. Por outro lado, a 
improvisação também é um sinal de virtuosismo, principalmente quando se trata do uso de 
escalas não convencionais e progressões harmônicas não previsíveis dentro do universo da 
música popular. Talvez o melhor exemplo de virtuosismo na área da improvisação seja o de 
grupos de improvisação livre, onde, sem nenhum ensaio ou qualquer tipo de combinação 
prévia, os músicos sobem ao palco e começam a tocar. Desse modo, a música vai sendo 
construída de maneira livre, sem uma forma pré-determinada. 
 Além de virtuosística, é possível dizer que se trata de uma música sofisticada. Por 
sofisticada, entende-se que é uma música que utiliza elementos capazes de transformar uma 
estrutura simples em algo mais complexo. O uso de dissonâncias é um exemplo de 
sofisticação. Fórmulas de compasso pouco convencionais e modulações também. Assim, uma 
composição relativamente simples, como um samba-canção da década de 1930, pode ser 
rearranjado, tendo sua estrutura rítmica alterada, algumas dissonâncias sendo incorporadas à 
melodia e novas modulações harmônicas sendo introduzidas. 
 Por último, é importante descrever a instrumentação utilizada. Além dos 
instrumentos tradicionais de música popular brasileira, como violão, cavaquinho e percussão 
(pandeiro, tamborim, etc), é possível encontrar também os instrumentos tradicionais em 
grupos de jazz, como o contrabaixo acústico, a guitarra acústica (com o tampo arqueado), a 
bateria, o piano e instrumentos de sopro, como saxofones e trompete. O que se percebe é que 
o público não está totalmente familiarizado com alguns desses instrumentos. É comum 
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encontrar pessoas nos bares de jazz paulistanos que estão vendo de perto, pela primeira vez, 
um contrabaixo acústico, ou um saxofone. Mesmo a guitarra, tão comum no rock’n roll, causa 
estranheza em sua estrutura jazzística, com buracos em formato de “f”. Embora esses sejam 
os instrumentos mais presentes no cenário jazzístico de São Paulo, também é possível 
encontrar outros instrumentos, como clarinete, trombone, vibrafone, violoncelo, acordeom, 
etc. 
 O que parece relevante, nesse momento, é que, ao redor dessa música - dessa “boa 
música” - constrói-se um universo de pessoas, relacionamentos, espaços e estruturas que 
caracterizam uma cena musical. 
2.5 A cena jazzística paulistana 
 Com base nos elementos musicais apresentados, segue uma descrição da cena 
jazzística paulistana. A intensão aqui é colocar de que maneira a música descrita 
anteriormente contribui para a construção da cena musical, agregando pessoas, moldando 
espaços, atraindo interesses comuns e administrando conflitos. Em um primeiro momento, é 
importante observar que prática de Música Popular sempre esteve relacionada a espaços 
informais. Em alguns casos, é possível dizer que essa relação contribuiu de maneira definitiva 
para o desenvolvimento de um gênero. Esse é o caso, por exemplo, do Samba praticado na 
casa da Tia Ciata (SANDRONI, 2012, p. 102). As festas ali realizadas, seus frequentadores e 
o momento histórico pelo qual passava a cidade do Rio de Janeiro influenciaram o Samba no 
início de sua formação. Não por acaso, a música “Pelo Telefone”, considerada o primeiro 
Samba registrado em fonograma a alcançar amplo sucesso popular, fora composta de maneira 
coletiva,  pelos frequentadores da casa da Tia Ciata. Na história da Música Popular, é possível 
encontrar diversos outros exemplos entre a relação da prática musical com o espaço 
performático. No caso do jazz, é possível citar o bar Minton, de Nova Iorque, e o surgimento 
do Bebop na década de 1940. Voltando ao Brasil, músicos e historiadores lembram que o jazz 
praticado no Beco das Garrafas, em Copacabana, contribuiu para o surgimento da Bossa 
Nova. Mais recentemente, para não ficar preso ao século passado, vale a pena citar a pesquisa 
de Kristin McGee sobre a cena musical de Utrecht, na Holanda (McGEE, 2011). Nesse 
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trabalho, McGee examina como a música produzida de maneira coletiva, incorporando novas 
tecnologias e misturando diversos gêneros musicais, transforma a cultura local e seus espaços. 
 Segundo Bennett e Peterson, “trabalhar com a perspectiva de cena foca em 
situações onde artistas, instalações de apoio e fãs se reúnem para criar, coletivamente, música 
para o seu próprio divertimento”  (BENNETT e PETERSON, 2004, p. 3). Pois esse é o caso 48
aqui apresentado. Em relação à cena do jazz paulistano, é possível afirmar: os bares estão 
localizados em bairros nobres e centralizados da cidade; o público desses espaços é restrito; 
os proprietários possuem uma ligação afetiva com a música ali praticada e os músicos são 
virtuoses em seus instrumentos. A relação de trabalho que se estabelece é informal e de baixa 
remuneração, sendo possível afirmar que os cachês não representam a principal fonte de renda 
desses músicos. Por outro lado, a música tocada é elaborada, de difícil execução e exige 
treinamento e atenção por parte dos ouvintes, para assimilação do conteúdo musical. 
 Foram investigados bares especializados em jazz. Em outras palavras, esta 
pesquisa ficou restrita a espaços onde a programação musical oferecida estivesse voltada para 
um fazer musical reconhecido pelos frequentadores como jazzística. Além disso, procurou-se 
bares em que o público fosse atraído por essa programação. Assim, excluíram-se espaços 
onde, mesmo havendo um pianista ou um conjunto tocando jazz regularmente, a música não 
seja o principal atrativo para o público. Nos espaços selecionados, a música não é apresentada 
como “música de fundo” para as pessoas conversarem e se divertirem. A música é o motivo 
principal, pelo qual as pessoas frequentam esses bares. Assim, o que se investigou foram 
bares que apresentam uma estrutura para shows musicais, e cuja programação (voltada para o 
jazz) selecionasse os frequentadores desses espaços. Em São Paulo, são poucos os bares que 
apresentam tais características. Esses bares podem ser considerados pequenas salas de 
espetáculo, já que, além da estrutura, as apresentações tem horário e preço definidos 
previamente. 
 A localização desses bares é restrita a regiões nobres e centralizadas da cidade. 
Vila Madalena, Itaim, Lapa, Pinheiros e República são alguns dos bairros onde é possível 
ouvir jazz em São Paulo. Essas regiões possuem boa estrutura de mobilidade, seja por 
transporte público (metro, ônibus e taxi) ou automóvel. Além disso, são bairros que 
 “Work in the scenes perspective focuses on situations where per formers, support facilities, and fans come 48
together to collectively create music for their own enjoyment”
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apresentam um movimentado circuito de lazer e entretenimento noturno, com grande oferta 
de bares e restaurantes. 
 Para esta pesquisa, foram investigados quatro bares: JazzNosFundos, JazzB, Ao 
Vivo Music e Casa do Núcleo. É importante observar que, enquanto o JazzB foi inaugurado 
durante o decorrer da pesquisa, o Ao Vivo Bar deixou de ter uma programação voltada 
exclusivamente para o jazz em 2014. De certa forma, isso demonstra como esse cenário se 
encontra em contínua transformação, adequando-se às necessidades e características da 
cidade. 
 Em um primeiro momento, vale a pena ressaltar que a cena jazzística paulistana é 
pequena. Como será mostrado, são poucos músicos , que tocam para um público restrito e, 49
consequentemente, são poucos espaços reservados para performance (Capítulo 4). A relação 
entre os bares é de relativa camaradagem. Os proprietários se conhecem e mantém algum 
nível de relacionamento. A relação entre os bares é tão próxima, que alguns proprietários 
chegam a se apresentar em bares “concorrentes”. Isso porque, no caso do Ao Vivo Bar e da 
Casa do Núcleo, os proprietários são também músicos de jazz atuantes na noite de São Paulo. 
Os músicos-proprietários não vêem conflito em se apresentar em outros bares que não os 
próprios. 
 É importante ressaltar que, ainda que não sejam músicos, os proprietários de bares 
de jazz possuem grande afinidade com o estilo musical. A escolha por empreender nesse 
segmento é, de certo modo, consequência do grau de afetividade que possuem pelo gênero 
musical. Além disso, por se tratar de um cenário pequeno e por serem, acima de tudo, 
apreciadores de jazz, esses proprietários não se enxergam como concorrentes e torcem pelo 
sucesso dos outros bares. 
 Em relação ao público, é possível dividi-lo em duas categorias: pessoas que 
procuram por distração e entretenimento cultural e estudantes de música. De maneira geral, a 
primeira categoria é representada por pessoas com idade acima de 30 anos, de ambos os sexos 
e que frequentam esses espaços com a finalidade de socializar, beber e se divertir. Já os 
estudantes de música possuem idade inferior a 30 anos, são, em sua maioria, homens e, de 
maneira geral, pertencem a uma classe econômica inferior às pessoas da primeira categoria. 
Esses estudantes tem por hábito consumir pouco nos bares, limitando-se a pagar pelo show e o 
 Ver Capítulo 3.49
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que for cobrado como taxa de consumação mínima. É comum encontrar entre os clientes do 
bar alguns alunos dos músicos que estão se apresentando no palco. De qualquer modo, mesmo 
somando as duas categorias, verifica-se que o público de jazz que frequenta bares 
especializados em São Paulo é pequeno. 
 Os músicos que atuam nesse cenário também são poucos. Em sua maioria são 
homens e é comum encontrar um mesmo musico fazendo um rodízio entre os bares. É 
importante notar que não são apenas os músicos que residem em São Paulo que alimentam 
essa cena. Músicos de outras partes do Brasil também se apresentam nos bares paulistanos. 
Além disso, é comum encontrar atrações internacionais. É importante ressaltar que, de 
maneira geral, tanto os músicos brasileiros quanto os internacionais, apresentam-se em bares 
quando, por algum motivo, estão de passagem pela capital paulistana. Os músicos vindos de 
fora do Brasil são tratados como atrações especiais e, normalmente, são acompanhados por 
músicos locais. Algumas vezes, são músicos brasileiros residentes no exterior e, mesmo 
assim, recebem destaque na programação. 
 Esse intercâmbio entre instrumentistas de fora de São Paulo confere um caráter 
translocal à cena paulistana . O que se nota é que existe uma comunicação entre bares de jazz 50
paulistanos e bares de outras regiões. C. S. R. P., do JazzNosFundos e do JazzB, coloca: 
Tem um bar no Rio [de Janeiro], chamado Santo Cenário, que 
também sempre manda coisa pra mim. Fala: “Oh, tá vindo fulano, 
você não quer marcar aí?”. Porque, shows internacionais, ele manda 
pra mim e eu mando pra ele. Tem o café com letras em BH [Belo 
Horizonte]. 
 Sobre essa questão, o músico B. R. T., responsável pela Casa do Núcleo, 
acrescenta: 
Eu acredito em um jeito de fazer, numa relação e num conteúdo. 
Talvez essa experiência, digamos, mais radical de querer ir fundo 
nisso, não abrir mão na primeira dificuldade, acabou me levando pro 
mundo, de certa forma. Eu tenho relações com profissionais no 
mundo, tanto como músico como quanto produtor ou curador. Muito 
especificamente na América Latina, mas também em vários outros 
países. 
 Ver REYNOLDS, 1989, p. 174; KRUSE, 2008, p. 39; BENNETT e PETERSON, 2004, p. 8.50
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 De qualquer modo, o que se nota em relação aos músicos que compõem a cena 
jazzística paulistana, independentemente da origem e da residência, é que se tratam de 
virtuoses. A maneira como dominam tecnicamente seus instrumentos, fluindo em arranjos 
elaborados e, não raras vezes, em andamentos extremamente rápidos, impressiona até mesmo 
o ouvinte leigo não familiarizado com essa música. 
 Sobre a música apresentada, encontra-se um repertório extremamente variado. 
Embora exista um repertório clássico de jazz, normalmente denominado standards, a música 
que se encontra nos bares paulistanos não se restringe a esses clássicos. Além dos standards, é 
possível encontrar bossa nova, choro (tradicional e moderno), MPB, samba, samba-jazz, jazz 
moderno (que não são classificados como standards), tango e muitos outros estilos, 
brasileiros e estrangeiros. O que aqui será tratado apenas como jazz, na verdade, transcende 
esse rótulo. O que se verifica é uma mistura de estilos, sendo que o que importa é a maneira 
como a música é apresentada. Uma maneira de fazer música, reconhecida e admirada por um 
grupo de pessoas que, muitas vezes, apresentam características e interesses diversos. Desse 
modo, é possível encontrar um grupo de jazz tradicional estilo New Orleans em uma noite e, 
na noite seguinte, um grupo apresentando improvisação livre. Por outro lado, embora não seja 
possível definir um gênero predominante nesse cenário, verifica-se que a maioria dos grupos 
se apresenta com formações instrumentais. 
 Ainda em relação à programação musical apresentada por esses bares, ao serem 
questionados sobre os critérios para seleção dos grupos e como é montada a programação, os 
responsáveis por essa tarefa reconhecem que os critérios são, muitas vezes, subjetivos. 
Verifica-se que o gosto de quem monta a grade de apresentações tem um peso grande. 
Argumentos do tipo “gosto/não gosto”, “o cara é bom” e “faz uma música linda” 
fundamentam a escolha de quem vai se apresentar nos bares. Nesse contexto, o critério que 
resume a maneira como é montada a programação é: a música tem que ser boa. Em cima 
disso, ao serem questionados sobre para quem a música tem que ser boa, os responsáveis pela 
programação musical dos bares respondem: “para mim”. Obviamente, existem outros critérios 
para seleção de quem deve se apresentar. Dentre esses, trazer público para o bar é um critério 
importante. Músicos que possuem a capacidade de atrair público costumam se apresentar com 
maior frequência. Principalmente se o público que vier pertencer à categoria das pessoas que 
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procuram por distração e entretenimento cultural. Um público grande formado por estudantes 
de música não é muito interessante economicamente. Além disso, como já foi colocado 
anteriormente, músicos de fora de São Paulo, principalmente quando vindos do exterior, têm 
destaque na programação. 
 Vale a pena observar que o critério da “boa música” propicia um fenômeno 
interessante. Ao estabelecer um critério subjetivo na elaboração da programação, os bares 
oferecem aos artistas que não possuem um grande público e que, por isso, não têm muitas 
oportunidades de se apresentar, um espaço para que eles possam mostrar seus trabalhos. 
Obviamente, existe um caráter comercial entre todos os envolvidos, seja em relação ao 
músico que ganha o cachê para se apresentar, seja o cliente que paga pelo show e pelo que 
consome,  e mesmo os funcionários que trabalham nos bares e os proprietários que pagam 
aluguel e outras contas. Ainda assim, essas relações comerciais demonstraram-se frágeis e, em 
alguns casos, insuficientes para sustentar os participantes dessa cena que, embora pequena se 
considerarmos uma cidade do tamanho de São Paulo, é vital para quem nela está inserido. O 
que se observou foi que, muito além das relações profissionais e comerciais, o que alimenta 
esse universo é a paixão pela música. Um tipo específico de música, popular e instrumental, 
virtuosística e suingada, e que exige muita dedicação e esforço por parte de todos os 
envolvidos. É a paixão por essa música que os identifica enquanto um grupo e que sustenta a 
cena jazzística de São Paulo. 
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Capítulo 3 - OS MÚSICOS - Interlúdio 
 Dentre os integrantes do universo desta pesquisa, são os músicos quem melhor 
representam o cenário do jazz de São Paulo. Isso porque eles são os atores que se envolvem 
de maneira mais intensa com essa música. Em um primeiro contato com esses personagens, 
ao sentar-se à mesa de músicos que acabaram de se apresentar, é muito provável que o 
assunto da conversa seja o próprio jazz. Dados precisos de uma gravação de uma música que 
tenham acabado de tocar, sutilezas harmônicas, histórias recheadas de detalhes como datas e 
características da personalidade dos intérpretes são assuntos corriqueiros. Ao fazer do jazz o 
principal assunto de suas conversas informais, sempre de maneira descontraída, esses músicos 
revelam o quanto estão envolvidos e se dedicam a essa música. O jazz não é somente um 
trabalho para eles, mas é também o lazer. 
 Embora seja necessário levar em consideração as particularidades de cada músico, 
afinal, a história de cada indivíduo é única, é possível construir um perfil do músico de jazz. 
Em geral, eles dedicam muito tempo de estudo para adquirir um refinamento técnico. Esse 
estudo inclui horas diárias tocando um instrumento, além de um profundo conhecimento 
harmônico, melódico e rítmico dentro de uma tradição que possui seus ícones, uma 
discografia que serve de referência e um repertório básico que é conhecido pelos participantes 
dessa tradição. 
 Hoje, muitos dos jazzistas de São Paulo possuem uma formação construída dentro 
do ambiente acadêmico tradicional, considerando cursos em Conservatórios, graduação e pós-
graduação em Universidades, tanto no Brasil como no exterior. Para esta pesquisa, serão 
apresentados alguns casos de músicos que compõem a cena jazzística de São Paulo. Como 
colocado no Capítulo 2, essa é uma cena pequena e possui poucos instrumentistas. Muitos 
desses músicos também atuam em outros contextos além do jazz. Porém, para este trabalho, 
interessam as relações que são construídas ao redor da música popular instrumental 
apresentada em bares paulistanos. Nesse universo, a trajetória dos integrantes do F. C. 
Combo, particularmente de seu líder, serve como exemplo. Isso porque esses músicos são 
considerados referências do jazz paulistano, e costumam se apresentar em diferentes 
formações fora do Combo. 
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3.1 Características dos músicos 
3.1.1 F. A. A. C. 
 F. A. A. C. é guitarrista e arranjador. Nasceu no dia 10 de março de 1964, e 
cresceu no interior de São Paulo, em uma família de músicos onde o pai tocava acordeom. 
Aprendeu os primeiros acordes no violão com alguns primos, no instrumento da irmã. Assim, 
o ambiente familiar favorecia o estudo musical. Morando em Americana, frequentou o 
Conservatório Carlos Gomes, em Campinas, onde se formou em violão clássico. 
 Sobre como tomou contato com o jazz, F. A. A. C. cita os Festivais Internacionais 
de Jazz de São Paulo, que aconteceram em 1978 e 1980, e foram transmitidos pela Tv 
Cultura, emissora pública de televisão. Artistas brasileiros e internacionais, expoentes do jazz, 
apresentaram-se nesses festivais. Segundo o site da Rádio Cultura Fm, que disponibiliza o 
áudio dos shows: 
Realizado em setembro de 1978, o I Festival Internacional de Jazz 
de São Paulo foi um evento sem precedentes na cidade e no país. Feito 
em parceria com Montreux, reuniu jazzistas dos Estados Unidos, 
Europa, Argentina e Brasil. Os ocupantes das 3.500 poltronas do 
Palácio das Convenções do Anhembi vibraram ao som dos mais 
tradicionais aos mais modernos radicais.  51
 Sobre o segundo festival, o site coloca: 
Em abril de 1980, o Palácio das Convenções do Anhembi abrigou o 
II Festival Internacional de Jazz de São Paulo. A parceria com 
Montreux se repetiu e estiveram presentes artistas do jazz, blues e 
pop. Brasileiros e estrangeiros desfrutaram de um evento que nunca 
mais se realizaria.  52
  
 http://culturafm.cmais.com.br/cultura-jazz/fotos-i-festival-internacional-de-jazz-de-sao-paulo-parte-1, em 51
26/02/2015.
 http://culturafm.cmais.com.br/cultura-jazz/fotos-ii-festival-internacional-de-jazz-de-sao-paulo-parte-1, em 52
26/02/2015.
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 Reforçando a grandiosidade do evento, o site “Museu dos Eventos - Anhembi 
Parque” acrescenta: 
O 1º Festival Internacional de Jazz de São Paulo, adaptação do 
suíço Montreux Jazz Festival, reuniu durante oito dias (em sessões 
vespertinas e noturnas) instrumentistas norte-americanos e brasileiros 
do primeiro time. 
O evento, que inaugurou a era dos festivais de jazz no Brasil, 
aconteceu de 11 a 18 de setembro de 1978, no Palácio das Convenções 
do Anhembi e reuniu um público superior a 60 mil pessoas. 
Nele desfilaram gênios do estilo como John McLaughlin, Tony 
Smith, Larry Coryell & Philip Catherine, Dizzy Gillespie, Taj Mahal, 
Patrick Moraz, Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, Chick Corea, Joel 
Farrel, Stan Getz, Al Jarreau, Peter Tosh, Milton Nascimento, Nivaldo 
Ornellas, Benny Carter, Jazz at the Philarmonic, Raul de Souza, 
Djalma Corrêa, George Duke, Etta James, Ray Brown, Zimbo Trio, 
Luiz Eça, Helio Delmiro, Márcio Montarroyos, Wagner Tiso, Victor 
Assis Brasil, entre outros. 
Outro destaque do festival foi a apresentação do grande compositor 
e instrumentista argentino Astor Piazzolla.  53
 Os shows dos festivais aproximaram F. A. A. C. do universo do jazz, que assistia 
as apresentações transmitidas pela televisão. Na busca por aprender a tocar esse tipo de 
música, foi estudar com o professor argentino Conrado Paulino, com quem aprendeu a 
improvisar relacionando acordes e escalas. Foi o professor quem convidou o jovem aluno a 
vir morar na cidade de São Paulo. Na nova cidade, F. A. A. C. tocava em bares e dava aulas na 
Escola de Música Clã para se sustentar. Com pouco mais de 20 anos de idade, F. A. A. C. 
comprou sua “primeira guitarra boa”, uma Gibson modelo 335. Com a guitarra, começou a 
trabalhar mais na noite paulistana. Dos trabalhos desse período, destaca os bailes no bar 
Avenida, substituindo o guitarrista Joseval Paes na banda do Aza : 54
Eu tinha um noção de leitura, pelo violão clássico. Mas eu nunca 
tinha tido a experiência de leitura pra tocar em big band. Aí eu 
comecei a fazer uns ‘bailão’ lá. E apanhei pra caramba nas leituras. 
 http://mueap.com.br/site/eventos-ver.php?t=1&a=78&c=111, em 27/02/2015.53
 “Aza” é a maneira como é conhecido o maestro Valter Batista de Azevedo.54
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O repertório do Aza era uma pasta gigante, com 500 músicas. Não 
adiantava levar a pasta pra casa. Você não sabia o que o cara ia querer 
tocar. Não tinha como estudar. 
Apanhei pra caramba, mas os caras tiveram paciência comigo e eu 
fui desenvolvendo essa prática de leitura em big band. Além do que, 
fui desenvolvendo também a questão de tocar de ouvido. Eu já tinha a 
experiência com meu pai. Os standards que os caras cantavam, eu 
tinha aprendido a tocar de cor, os cantores chegavam e davam o tom 
na hora. Uma baita escola.  55
 Da amizade com os irmãos Rodrigo e Rogério Botter Maio, ainda do período em 
que frequentava o Conservatório Carlos Gomes, apareceu a oportunidade para estudar fora do 
Brasil. Os irmãos foram morar na Áustria, e, de lá, mostraram o caminho para que F. A. A. C. 
ingressasse no Departamento de Jazz da Universidade de Graz Kunst. Com a esposa, 
transferiu-se para a Europa, onde se graduou em performance e concluiu o mestrado. Essa 
experiência durou de 1989 à 1996. 
 Em 1999, substitui pela primeira vez o guitarrista Edson Alves na Orquestra Jazz 
Sinfônica. Durante o ano de 2000, essas substituições tornaram-se mais frequentes, até que, 
no segundo semestre de 2001, foi efetivado como guitarrista da orquestra. A Jazz Sinfônica é 
uma orquestra formada por 82 músicos, resultado da união de uma orquestra sinfônica 
tradicional com uma big band de jazz. Com a proposta de transformar melodias populares em 
arranjos sinfônicos, a orquestra necessita de arranjadores escrevendo exclusivamente para sua 
formação singular. Durante a primeira fase da Jazz Sinfônica, o maestro Cyro Pereira (1929 - 
2011) foi o principal responsável por essa tarefa. Mais tarde, essa função foi dividida entre 
alguns arranjadores, dentre os quais, F. A. A. C. é um deles. 
 A partir da experiência de escrever para uma grande orquestra surgiram convites 
para escrever arranjos para big bands. Depois disso, surgiu a ideia do F. C. Combo. Desse 
modo, a trajetória de F. A. A. C. como arranjador aconteceu de maneira pouco convencional, 
pois, devido as oportunidades que surgiram, F. A. A. C. começa escrevendo para uma grande 
orquestra, passa a escrever para  big bands e, posteriormente, chega ao combo. 
 A formação inicial do F. C. Combo era: Vinícius Dorin (saxes e flauta), Rubinho 
Antunes (trompete), César Roversi (saxes e flauta), Sidnei Borgani (trombone), Marinho 
Andreotti (contrabaixo), Emílio Martins (bateria) e o próprio F. A. A. C. (guitarra). Da 
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.55
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experiência de tocar em bares, F. A. A. C. conversou com o proprietário do New Jazz, um bar 
localizado na rua João Moura, no bairro de Pinheiros, e propôs que o combo se apresentasse 
regularmente. Os músicos não ganhavam uma remuneração. O proprietário também não 
ganhava nada, pois praticamente não havia clientes nos dias em que o combo se apresentava. 
Com essa formação, em 2012, o septeto gravou o CD “Dez Arranjos”. Para a apresentação no 
JazzB, que está relatada no Capítulo 5 deste trabalho, dois músicos foram trocados. Pelo fato 
de Vinícius Dorin ser um saxofonista bastante requisitado, principalmente como integrante do 
grupo de Hermeto Pascoal, entrou, em seu lugar, João Paulo Barbosa. Além dele, Bruno 
Belasco entrou no lugar de Rubinho, pois esse foi morar na França. 
 Ao descrever a história de vida do guitarrista F. A. A. C., a intensão não é 
enfatizar as particularidades de sua trajetória, mas ilustrar algumas das características dos 
músicos que compõem a cena jazzística paulistana. Uma dessas características é a formação 
pela qual eles passam. A maioria desses instrumentistas frequentou uma instituição tradicional 
de ensino musical. Nesses espaços, os cursos de música costumam ser de longa duração, 
frequentemente com mais de 2 anos. Apesar disso, é muito comum os jazzistas enfatizarem o 
aprendizado prático que adquirem “tocando na noite”. Esse é o caso do F. A. A. C., que 
mesmo tendo passado por Conservatório, buscado professores particulares para se 
desenvolver musicalmente e frequentado Universidade na Áustria, onde concluiu a graduação 
e o mestrado, F. A. A. C. faz questão de destacar o aprendizado informal que recebeu tocando 
na noite: “Eu peguei uma fase do aprendizado de música que desenvolvia mais o lado do 
músico prático” . Hoje, F. A. A. C. é professor na Faculdade Santa Marcelina, possui livros e 56
CDs publicados e é guitarrista e arranjador da Orquestra Jazz Sinfônica. 
3.1.2 Outros músicos 
 A formação dos demais integrantes do FC Combo não é muito diferente. Todos 
possuem uma formação musical consistente somada a uma experiência prática. Além disso, 
 Idem.56
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esses músicos são destaque no cenário jazzístico paulistano. Segue um resumo da carreira de 
alguns desses músicos : 57
 Vinícius Dorin: Saxofonista e flautista. É integrante do grupo de Hermeto Pascoal 
desde 1993, tendo participado de turnês por vários festivais como Free Jazz Festival, em 
cidades como Nova Iorque, Nova Orleans, Amsterdã, Porto, Buenos Aires e Bogotá, além de 
concertos pela América do Sul, Europa, Estados Unidos e Japão. Já atuou com vários artistas 
e bandas como a Banda da Patroa (Silvia Goes e Arismar do Espírito Santo), Orquestra 150 
do Maksoud Plaza, Johnny Alf, Laércio de Freitas, Jane Duboc, Nenê, Banda Mantiqueira, 
Comboio e Banda Savana, gravando com esta última dois CDs e participando do projeto 
Arranjadores, junto com os maestros Cipó, Duda, Moacir Santos e Branco. Com seu próprio 
grupo formado pelos músicos F. A. A. C. (guitarra), Írio Júnior (piano), Enéas Xavier (baixo) 
e Nenê (bateria), tem se apresentado em diversos festivais no Brasil e gravou seu primeiro 
CD: Revoada (Maritaca, 2005). 
 Mário Andreotti: Contrabaixista. É graduado pela Faculdade de Música Carlos 
Gomes, titular da Orquestra Jazz Sinfônica do Estado de SP desde 1993 e professor e 
coordenador do curso de baixo elétrico do Centro de Estudos Musicais Tom Jobim. Já atuou 
com artistas e grupos como Zizi Possi, Alaíde Costa, Jane Duboc, Sound Scape Big Band, 
Savana e Lelo Izar Quinteto, entre outros, além de atuar em gravações de jingles, trilhas de 
cinema e gravações de CDs como Orquestra Mundana ao vivo (Carlinhos Antunes), Conrado 
Paulino Quarteto, Clássicos no Jazz (Quarteto Arandu), Conversas de Violão e Contrabaixo e 
Quando eu Canto o Meu Samba (com Rubens Nogueira), Brazilian Play Along Vol.1 - MPB 
(CD com Fernando Corrêa, violão/guit. e Edu Ribeiro, bateria), Banda Mantiqueira (DVD Um 
Sopro de Brasil) e Janela e Quase Tudo (com Felipe Ávila). 
 Emílio Martins: Baterista. É formado pelo Conservatório de Tatuí. Já trabalhou 
com artistas como Milton Nascimento, Daúde, Roberta Miranda, Ana Carolina, Vange Milliet, 
Lui Coimbra, Xavier Naidoo, Jorge Mautner, Crystian & Ralf, Bocato (trombone), Paulo 
Lepetit e Jorge Oscar. Atualmente realiza shows com Da Lua, Tamboritau, o grupo Cambada 
 As informações sobre os músicos do F. C. Combo aqui apresentadas foram retiradas do site: http://57
www.fernandocorrea.mus.br/projetos.html, em 02/03/2015.
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Mineira pelo país, divulga o DVD Terra da Gente, de Tinoco (ex Tonico & Tinoco) e integra 
o grupo Mandinga. Realizou várias turnês pela Europa em festivais e casas noturnas, 
destacando Roskield Festival (Dinamarca), Verdem i nerden (Noruega), Quasimodo (Berlim), 
Festival Latino Americano (Italia), La Mar de Músicas (Cartagena) e Fujifilm Word music 
days (Istambul).  
 Rubinho Antunes: trompetista. É bacharel em música pela UNICAMP e estudou 
também no conceituado Conservatório de Tatuí, onde também lecionou. Participou de 
projetos pelo Ministério da Cultura, tais como os shows “Ari o Brasileiro”, acompanhando o 
grupo Bons Tempos e o “Projeto Pixinguinha”, acompanhando Simone Guimarães, Renato 
Braz, Vera Capilé, Nivaldo Ornelas e Juarez Moreira. Já tocou com a Banda Mantiqueira, 
Sound Scape Big Band Jazz, Orquestra Jazz Sinfônica, Johnny Alf, Toquinho, Sá, Rodrix & 
Guarabira, Mozart Terra Octeto, entre outros. Também participou de shows de Joyce, Leni 
Andrade, Emílio Santiago, Jane Duboc, Alaíde Costa entre outros. Atualmente toca nas 
bandas Heartbreakers, Grupo Comboio, Bissamblass, Banda Jazz Sinfônica de Diadema e 
atua com seu próprio quarteto onde desenvolve composições próprias e divulga seu CD De 
Viterbo. 
 Sidnei Borgani: trombonista, é bacharel em Trombone erudito (Faculdade 
Marcelo Tupinambá, 1987) e também em Performance e Jazz Composition pela Berklee 
College of Music, graduando-se em 1991. Foi integrante da Orquestra Sinfônica Jovem 
Municipal, da Orquestra Sinfônica Municipal de São Paulo (1978-87) e também da Orquestra 
Sinfonia Cultura da Fundação Padre Anchieta. Já lecionou em diversos Festivais de Música 
como Campos do Jordão, Ourinhos, Guarulhos, Curitiba e tem se destacado também como 
músico de gravação para publicidade, trilhas para cinema (Boleiro, Cidade de Deus) e artistas 
como Skank, J. Quest, Daniela Mércury, Ivan Lins, Rosa Passos, Leonardo, Zezé de Camargo 
e Luciano, Zizi Possi, Amado Batista, entre outros. Integrou o grupo de Lee Konitz/Talmot 
Nonet no Chivas Jazz Festival (2003) e também a orquestra de 28 músicos que acompanhou o 
saxofonista Branford Marsalis em turnê pelos Estados Unidos (2008). Atualmente é professor 
da Faculdade e do Conservatório Villa-Lobos da FITO e é integrante da Orquestra Jazz 
Sinfônica. 
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 Como é possível perceber, ao apresentar o release, esses músicos fazem questão 
de destacar, além da formação que tiveram, as experiências musicais das quais participaram: 
shows, gravações de CDs e DVDs, Festivais, países em que tocaram, etc. Embora os 
exemplos citados acima estejam restrito aos integrantes do F. C. Combo, é possível afirmar 
que esse é o perfil do músico de jazz de São Paulo. 
 Os integrantes do Trio Corrente também podem ser citados como exemplo de 
músicos da cena paulistana. O que se percebe é que, assim como os músicos já citados, esses 
também se encaixam no perfil traçado aqui. Em 2014, o trio formado pelo pianista Fábio 
Torres, o contrabaixista Paulo Paulelli e o baterista Edu Ribeiro ganhou dois dos mais 
importantes prêmios do mercado fonográfico mundial, o Grammy Award e o Latin Grammy. 
Os prêmios foram concedidos na categoria de Melhor Álbum de Jazz Latino, pelo CD Song 
for Maura, gravado em parceria com o saxofonista cubano radicado nos Estados Unidos 
Paquito D’Rivera. Devido aos prêmios, que impuseram uma agenda internacional, o trio não 
se apresentou com frequência na noite paulistana em 2014. Mas não era raro encontrá-los 
tocando em algum bar especializado em jazz nos anos anteriores. Além disso, ainda é possível 
assistir algum de seus integrantes se apresentando em trabalhos fora do Trio Corrente. O 
baterista Edu Ribeiro, por exemplo, se apresentou com bastante frequência com o grupo 
Vento em Madeira na Casa do Núcleo. O release do baterista aparece assim em sua página na 
internet : 58
 Edu Ribeiro: Eduardo José Nunes Ribeiro (Edu Ribeiro) nasceu em Florianópolis 
no dia 13 de janeiro de 1975. Autodidata, aprendeu a tocar bateria aos oito anos de idade e aos 
11 já se apresentava em bailes com a banda de sua família (Stagium10).  
 No período em que cursava música popular na Unicamp, aproximou-se da música 
instrumental, e seu grupo Água (com Chico Saraiva e José Nigro) foi um dos selecionados 
para o projeto de música instrumental O Som da Demo, promovido pelo SESC/SP em 1995.  
 Em 1996 mudou-se para São Paulo, onde teve a oportunidade de trabalhar com 
vários artistas, entre eles Yamandú Costa, Chico Pinheiro, Johny Alf, Rosa Passos, Ivan Lins, 
Arismar do Espírito Santo, Joyce, Dori Caymmi, Léa Freire, Bocato, Hamilton de Hollanda, 
 http://www.eduribeiro.mus.br/biografia.htm, acessado em 04/03/2015.58
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Toquinho, Paulo Moura, Dominguinhos, Toninho Ferragutti, Ernán Lopez-Nussa, entre 
outros. 
 Sua experiência no exterior inclui festivais como o Festival de Montreux, Kutchan 
Jazz Festival e Blue Note Yokohama, Parliament Jazz Festival, Imst Jazz, Festival de Frascatti 
e Niemegen, e em teatros na Espanha, Itália, Portugal, Alemanha, Tailândia, Singapura, 
Taiwan, Chile e Equador.  
 Edu trabalha como professor na Faculdade Santa Marcelina e realiza workshops 
para alunos de bateria da Unicamp. Acompanha regularmente artistas como Yamandú Costa, 
Chico Pinheiro, Toquinho, entre outros. 
 Como trabalho próprio, lançou os CDs “Corrente”, (com Paulo Paulelli e Fábio 
Torres-2005), “Horizonte” (com Daniel D’Alcântara, Vitor Alcântara, Sizão Machado e Tiago 
Costa -2003) e “Água” (com Chico Saraiva e Zé Nigro -1999), e foi responsável pela trilha do 
documentário “Carroceiros”, do diretor Alexandre Rathsam (2005).  
 Atualmente dedica-se ao lançamento do seu disco “Já tô te esperando”, com 
composições próprias e participações de Chico Pinheiro, Daniel D’Alcântara, Fábio Torres, 
Paulo Paulelli, Thiago do Espírito Santo e Toninho Ferragutti. 
  
 É curioso notar que, assim como F. A. A. C. e outros músicos aqui citados, 
Ribeiro também possui uma formação musical acadêmica, tendo cursado Música Popular em 
uma Universidade. Além disso, atualmente, o baterista é professor universitário. Porém, em 
seu release, Ribeiro dá maior destaque às experiências práticas do que à formação 
universitária, chegando a se colocar como “autodidata”. 
 Em relação a tocar na noite, e como o músico de jazz se desenvolve com essa 
experiência, o depoimento do contrabaixista T. A. O. é esclarecedor. Tendo começado a 
estudar música aos 10 anos, em igreja protestante, aos 11 anos T. A. O. entrou para a 
Universidade Livre de Música - ULM, hoje denominada Escola de Música do Estado de São 
Paulo, EMESP Tom Jobim. Na antiga ULM, T. A. O. estudou por 5 anos. Nesse período, além 
das aulas, teve a oportunidade de integrar a big band da instituição. Além disso, participou do 
Festival de Inverno de Campos do Jordão durante os anos de 1998 a 2000, onde teve a 
oportunidade de estudar com diferentes professores de contrabaixo. Apesar desse currículo, o 
músico destaca a experiência de tocar na noite, particularmente na pizzaria Famiglia Mancini: 
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Eu fiquei lá três anos e quatro meses [tocando na pizzaria]. 
Bastante tempo. Tocando todo dia. Lá que eu comecei a desenvolver 
repertório, comecei tocar baixo acústico. […] 
Eu entrei com o Agenor [de Lorenzi] tocando piano e a Valéria 
Schwarz. Eu tocava com esses dois, mas ficava meio de curinga de 
todo mundo. Então, eu tocava com o Evaldo, o Juarez, o Clóvis, o 
Ricardo, o Fernando Motta. Essa experiência de tocar com vários 
pianistas (cada um tinha um arranjinho, uma harmonia, um cacoete,
…), pra mim foi muito bom. […] Lá eu circulava e era o curinga da 
casa. Fazia sub [trabalhava como músico substituto] de todo mundo. 
Até hoje eu faço sub lá, quando dá pra eu ir. Eu adoro tocar assim na 
noite. Essa sensação de você não saber o que vai tocar, é das coisas 
que eu mais gosto. 
Então eu fui treinado lá pra isso. Fui treinado pra tocar. Não 
importa o tom, a harmonia. Enfim, lá foi uma espécie de uma 
universidade paga [na realidade, o músico quis dizer “que paga pra 
você aprender”]. Eu encarei como isso.  59
 O que se nota é que além da relação profissional, T. A. O. destaca o aprendizado 
que teve tocando jazz na noite paulistana. Todas as experiências anteriores, aulas na ULM, 
práticas em big band, festivais de música em Campos do Jordão e diferentes professores 
parecem ter uma importância menor quando comparada à “universidade” remunerada que é 
tocar na noite. Foi na noite que T. A. O. “desenvolveu repertório”. Tocando com diferentes 
músicos, ele aprendeu a tocar diferentes arranjos, com diferentes harmonias. De certo modo, 
ao observar os releases apresentados anteriormente, esse sentimento de que a experiência 
prática tem uma função pedagógica, de ensinar o músico de jazz, é compartilhado pelos 
demais jazzistas. Por isso, para compreender como é construída a formação de um músico de 
jazz da cena paulistana, não basta citar as instituições pelas quais o músico passou, nem os 
professores e os cursos frequentados. Mesmo quando se trata de oportunidades em 
instituições renomadas, dentro ou fora do Brasil, essas experiências tem um peso relativizado 
quando comparado ao aprendizado “da noite”. 
 T. A. O.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo,em 21/02/2015.59
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3.2 Os músicos e a cena 
 Depois de construir um perfil do músico que se apresenta em bares de jazz de São 
Paulo,  enfatizando a formação desse profissional e a importância que a experiência prática 
tem para essa formação, algumas perguntas surgiram: 
- o que motiva o músico de jazz a se apresentar; 
- como é a preparação para o show; 
- como é a relação desse músico com o espaço em que ele atua; 
- como é a relação com as pessoas envolvidas com a apresentação (proprietários dos bares, 
garçons, plateia, etc). 
 A motivação para que um músico se apresente parece vir de um sentimento. 
Segundo o saxofonista M. P. C., existe uma necessidade do músico em se apresentar. Nesse 
sentido, M. P. C.  faz uma comparação entre o tocar ao vivo e a gravação de um CD: 60
Em algum momento, você tem que colocar na rua. Eu posso entrar 
com o Célio [Barros] e ficar gravando pra sempre, mas não pode 
parar ali. A gente sente a necessidade de falar alguma coisa pro 
mundo. […] O cara que está tocando na noite e não tem o seu CD, ele 
está satisfeito. 
 Mas, em existindo essa necessidade de o músico se apresentar, por que a 
preferência por bares? Na conversa com os músicos, fica evidente que a questão financeira 
não é o que os motiva a sair de casa para tocar em bares. De maneira geral, os músicos ficam 
com uma porcentagem do couvert artístico. Isso significa que somente uma parte do que a 
plateia paga para assistir aos shows é dividido entre todos os músicos que se apresentaram. 
Além disso, alguns bares também trabalham com um cachê mínimo, que pode ter seu valor 
elevado em casos onde o público seja numeroso. Nessas condições, independentemente da 
quantidade de pessoas que vão ao bar para assistir à apresentação, os músicos conseguem 
garantir algum dinheiro. 
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.60
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 Essa questão da porcentagem do couvert e da baixa remuneração sempre gerou 
polêmica entre os músicos. Recentemente, o percussionista Léo Rodrigues publicou um longo 
texto em sua rede social, relatando o conflito gerado ao questionar o proprietário do bar em 
que tocava, sobre a questão da porcentagem do couvert paga aos músicos: 
Vou contar um segredo para vocês... O artista é um apaixonado 
nato. Mais do que isso. É um amante cego da arte que escolhe. Ele 
muitas vezes não pondera, não olha pro futuro, não traça um plano 
para enriquecer e ter "segurança" ou estabilidade. A única coisa que 
faz sentido na cabeça de um artista, é fazer aquilo que lhe move, que 
toca sua alma e que consequentemente faz ele feliz. 
Eu toquei por alguns anos num bar muito reconhecido pela sua 
qualidade musical. Chama-se Ó do Borogodó. Há pouco tempo atrás 
eu e meu grupo questionamos o fato da entrada ser dividida em 50% 
para o bar e 50% para os músicos. Todos nós sabemos que quem vai 
ao Ó do Borogodó, vai para ouvir música. Diga-se de passagem, a 
excelente música.  
Ninguém dá as caras por lá para frequentar aquele lindo banheiro, 
ou beber aquelas cervejas caras. Também não vão visitar as lindas e 
confortáveis instalações. Ninguém vai lá para comer as porções que 
nunca tem ou visitar as baratas que sempre passeiam por lá. 
Os músicos fazem seu papel. Com muito amor cantam, tocam, 
sorriem e literalmente botam pra derreter durante 5 horas de trabalho 
madrugada a fora. 
Não é fácil, minha gente. Quem já frequentou sabe que o bar VIVE 
lotado, cheio. Muitos gringos, muitas caipirinhas por noite, cervejas 
que não acabam mais e uma venda por noite que faz qualquer outro 
bar de São Paulo ficar com inveja... 
Depois de quase um ano (sendo que de primeira foi logo negado), o 
bar reviu, se ajustou e passou a dar 60% pros músicos. Com muito 
custo, tempo de espera e porque viu que os 30 músicos estavam 
unidos. Os 30 foram unidos falar com o dono, que de cara disse que 
não seria possível. Quando percebeu que eram TODOS os músicos, 
deu um jeito, apesar de demorar 8 meses. 
Quando uma pessoa paga 20 reais para entrar, não seria justo o 
músico ficar com esse dinheiro, ou com pelo menos 80% ou 90% 
disso????? 
Pois é... no Ó do Borogodó a resposta é NÃO. Não é justo. 
Nós não temos décimo terceiro, nós não temos nota fiscal emitida, 
nós não temos plano de saúde. Não temos NENHUM direito 
trabalhista. E quando alguém paga 20 reais para te ver tocar, o 
estabelecimento vai lá e fica com 10?! Sendo que ainda ganha com 
venda a noite INTEIRA. 
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Desculpe, mas não faz sentido para mim... Percebam que o bar não 
é o patrão do artista. Seria patrão se pagasse o artista. Se não vai 
ninguém, não ganhamos nada. Então é o público quem paga nosso 
salário. E ainda o bar pega metade disso. 
E sabem porque??? Porque o artista é um amante do que faz. E faz 
de qualquer maneira. Ele faz na rua, na calçada. Faz sozinho em casa, 
faz quando comemora, quando está triste. Ele toca para viver, não para 
sobreviver. Ele dança e dança em qualquer lugar. O poeta escreve sem 
precisar receber pra isso... O artista faz sua arte porque não existe 
outro meio de se comunicar, de ser feliz e de expor o que sente. Por 
isso vocês vêem artistas de rua... Porque o dinheiro não os guia. Ele é 
necessário mas não conduz nossas vidas. 
Você vê algum bar que se mantém sem dar lucro? Alguma 
empresa? Que continua por paixão? Existindo nas periferias, na rua, 
nômade, sonhando apesar da realidade? Pois é. Não. São negociantes. 
São empresários. E o dinheiro está sim em primeiro lugar. Se não der 
lucro fecham na hora. Então, o que peço: 
Um pouco de humanidade a TODOS os empresários e negociantes 
que trabalham com arte e cultura. Dêem ao artista o que ele merece 
pois sem eles a vida seria muito mais entediante. Respeito à arte e à 
música não é no discurso e sim na atitude. E não peço para dar a mais, 
nem muito. Peço para dar o justo. Peço apenas para não querer a mais 
do que lhe cabe.  
Os músicos e artistas precisam se unir. Precisamos parar de aceitar 
as coisas e lembrar que não pode ser apenas paixão. Porque sempre 
vai ter alguém que enxerga isso e acaba se aproveitando. 
Pra terminar, eu saí do Ó do Borogodó há uns 3 meses mas meu 
grupo continuou. E hoje tive a triste notícias que eles foram demitidos. 
Talvez porque não interesse ter por perto quem questione. Quem 
junta a classe para pressionar o justo. É mais fácil afastar essas 
pessoas que incomodam... E tá ai... Afastados!!! 
Qualquer luta no começo é difícil, gera perdas. Qualquer mudança 
significativa é dolorosa. Músicos de 40 anos atrás me dizem que 
sempre foi assim... Um amigo me disse que em todos os bares é assim, 
então é melhor ficar de boa e aceitar, para continuar pelo menos 
ganhando algo... Eu penso ao contrário. Se em todos os bares é assim, 
então vamos mudar isso de vez e ganhar a única coisa que nos é de 
direito. Se tocarmos na rua, vai gente ver. Se o bar abrir sem música as 
pessoas vão no bar que for mais barato. O valor esta na arte e o artista 
precisa começar a se dar valor!!!! Desculpem o texto longo mas o 
assunto é muito sério. Beijo no coração de todos e procurem saber pra 
onde vai o dinheiro que vocês pagam para ver e ouvir arte. Músicos e 
pessoas amantes da arte, por favor se possível coloque sua opinião. 
Viva a música, o amor, a arte, a entrega e a paixão que move cada 
louco que decide tocar, escrever, pintar, modelar, esculpir, dançar, 
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imitar ou qualquer forma que questione o que nos é dito desde 
pequeno como certo. 
Viva os loucos que resolvem largar tudo para se dedicar e se 
entregar ao que amam... Aos poucos vamos perceber que mais de nós 
deveríamos nos preocupar mais com o que amamos. E ter um pouco 
de coragem para fazer certas escolhas. Porque a vida, que é 
considerada normal, está deixando todo mundo estressado, doente e de 
fato maluco. No fim vamos perceber que NORMAL é simplesmente 
fazer o que ama.  61
 Nesse depoimento, assim como M. P. C., Rodrigues também destaca que o desejo 
em se expressar é o que motiva o músico a sair para se apresentar. Esse sentimento (“o artista 
é um apaixonado nato”), na opinião de Rodrigues, motivaria o músico mais do que a questão 
financeira. Sem aprofundar a questão específica relatada depoimento do percussionista, que 
chegou a impactar uma parcela dos músicos de São Paulo, causando discussões e reflexões 
sobre o assunto, o fato é que a remuneração dos músicos que tocam em bares de São Paulo é 
insatisfatória. É comum encontrar casos onde sequer existe uma remuneração pelo trabalho 
apresentado, ou, ainda, casos em que a remuneração não é suficiente para a despesa de 
transporte. Sobre essa questão, M. P. C. coloca: 
Uma vez eu tive que negociar, porque eu estava com esses gringos 
todos, ela [Carolina Sampaio, sócia-proprietária do JazzNosFundos] 
tinha lá R$250, eu falei: ‘Eu preciso de um motorista com uma 
Pampa. Eu não preciso de R$250. Você não tem ninguém aí do seu bar 
que tenha um carro, ou você, que tenha um carro grande, e um garçom 
que faça [o transporte] e esse dinheiro fica com você e você negocia 
como quiser?’. Ela achou ótima a ideia. Nem sei se ela pagou o cara. 
Mas seja como for, o cara tinha um carro e pode carregar os 
equipamentos.   62
 Devido a baixa remuneração oferecida pelos bares, os jazzistas acabam 
procurando outras fontes de renda. De maneira geral, o que se ganha - quando se ganha algum 
dinheiro - tocando em bares tem pouca relevância no orçamento dos músicos. Ao ser 
questionado se depende do dinheiro que consegue tocando em bares, M. P. C. é mais enfático: 
 Em https://www.facebook.com/leo.rodrigues.7503/posts/611791222285202?fref=nf&pnref=story, em 61
03/03/2015.
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.62
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“Não, e eu fico pensando se alguém está dependendo disso” . Essa situação de não 63
dependência do dinheiro ganho em bares é comum a todos os músicos entrevistados para esta 
pesquisa. Uma dúvida levantada sobre essa questão foi em relação aos contrabaixistas. Isso 
porque há poucos instrumentistas que tocam contrabaixo acústico na noite paulistana e, 
consequentemente, esses acabam sendo muito requisitados. 
 T. A. O. é um dos contrabaixistas mais atuantes da cena paulistana. Ele não 
trabalha como professor de música e se sustenta, exclusivamente, do dinheiro que ganha 
tocando em seu instrumento. Em entrevista, T. A. O. esclarece que sua principal fonte de 
renda vem de se apresentar em “eventos corporativos”. O músico possui contato com alguns 
produtores, que o chamam para essas situações de trabalho. Ao ser questionado se depende da 
remuneração dos bares, T. A. O. coloca: 
Tocar em bar é uma renda complementar, não vou falar que não é. 
Ajuda. No mês de janeiro eu toquei sete ou oito datas no JazzB. Eu 
paguei conta com esse dinheiro. […] Eu não dependo disso, mas 
ajuda. 
A grana principal vem dos eventos? 
Sim, vem dos eventos.   64
 Mas, se não é pelo dinheiro, o que motiva esses músicos a sairem de casa para 
tocar jazz? É importante lembrar que essas pessoas dedicaram muito tempo de estudo para se 
tornarem referências. Sobre essa questão, F. A. A. C. tem uma opinião: 
Em São Paulo, eu acho que tem uma coisa boa. Eu não sei. Acho 
que nos outros lugares não acontece muito isso. Os músicos de São 
Paulo gostam e querem fazer som, independente da grana. E isso eu 
acho que é legal.  (Grifo nosso) 65
 A ideia de “fazer som” é compartilhada por outros músicos. Nesse sentido, M. P. 
C. coloca: 
 Idem.63
 T. A. O.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo,em 21/02/2015.64
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.65
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É uma praxe dos músicos daqui fazer som. Pra fazer som o cara vai 
até de graça. Paga pra tocar. Paga no sentido de não vai ganhar nada, 
mas ele gasta gasolina… Quando é a história: “Vamos fazer som”, aí o 
músico encara dessa forma. Isso é um costume aqui. Toca, se der um 
couvert, legal. Se não der…  (Grifo nosso) 66
 Embora a prática de “fazer som” seja comum entre os músicos paulistanos, nem 
sempre isso é visto como algo positivo. O amadorismo, considerado por F. A. A. C. como algo 
bom, é entendido por M. P. C. como algo negativo e falta de profissionalismo. O saxofonista 
defende uma posição contrária à prática de fazer som, com base em sua experiência de ter 
tocado em outro país: 
Eu tenho evitado tocar assim. Eu percebo que a gente está 
alimentando uma conduta de donos de bar nesse sentido. Não há um 
esforço de ninguém pra que a coisa se reverta. Eu estou falando isso 
baseado no que eu vi na Argentina. Isso não existe na Argentina. Eles 
são mais profissionais do que a gente. Eles não têm esse relaxo. 
 Ainda sobre a questão de fazer som e não ser remunerado, o guitarrista e 
proprietário do  bar Ao Vivo Music, M. A. J.  cita a opinião de Michel Leme, outro músico 67
bastante atuante no cenário jazzístico paulistano: 
Eu me lembro do Michel falar: “escolha como você vai pagar suas 
contas, e isso não é música. Aí, você tem direito a fazer música pra 
não precisar pagar conta com ela”. 
Mas você concorda com isso? 
Bicho, na conjuntura que a gente vive hoje, em São Paulo, que é 
super privilegiada, eu já concordo, se você sai desse pequeno centro 
de São Paulo, é mais verdade ainda. Muito mais. 
 As opiniões sobre a baixa remuneração dos músicos em bares geram discussões 
calorosas.  De maneira geral, é possível perceber que o músico se sente explorado, mas, por 
outro lado, não há espaços para se apresentar. Independentemente da opinião favorável ou 
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.66
 M. A. J.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2014.67
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contrária a essa prática, o fato é que os músicos de São Paulo tocam em bares de jazz para 
“fazer som”. 
 A preparação para tocar nessas situações de fazer som não costuma ser muito 
elaborada. É muito comum os músicos não ensaiarem e o repertório ser combinado em cima 
do palco. Essa realidade é encarada com naturalidade entre os músicos. Algumas vezes, 
quando acontecem os ensaios, eles são insuficientes para satisfazer o nível de exigência dos 
próprios músicos. Esse é o caso, por exemplo, do F. C. Combo em relação a apresentação 
realizada no JazzB. Para o dia do show, os músicos combinaram de chegar mais cedo para 
passar dois arranjos ainda inéditos. Infelizmente, o trompetista não pode comparecer ao 
ensaio e o resultado final foi que essas duas músicas não agradaram ao líder da banda. Ainda 
assim, ninguém repreendeu o trompetista. Esse tipo de situação é bastante comum. Por outro 
lado, em alguns casos, o ensaio nem sequer é cogitado. Por se tratar de uma música em que a 
improvisação é valorizada, muitas vezes o fato de não ensaiar é visto como algo que faz parte 
da linguagem do jazz. Sobre a apresentação que fez em trio no JazzNosFundos em 05 de 
dezembro de 2012, com Célio Barros (contrabaixo) e Guilherme Marques (bateria), M. P. C.  68
comenta:  
No dia [da apresentação], a gente falou: “o que nós vamos tocar?”. 
Eu falei: “olha, o conceito do Trio Contraponto não é música 
improvisada, completamente free”, coisa que o Célio e o Guilherme 
gostam muito de fazer. Ela tem uma linha guia, que são os standards 
brasileiros. Pode ser que uma “Asa Branca” dure 40 minutos, como já 
aconteceu em algumas outras sessões que eu fiz. Mas não era com o 
Célio. Já foi com o Guilherme, mas com outros baixistas. Cada um 
traz um negócio completamente diferente. E aí, assim, a gente tocou! 
 Esse depoimento mostra uma situação bastante comum. Embora esses três 
músicos nunca tivessem se apresentado juntos, não houve qualquer tipo de ensaio, e o 
repertório a ser apresentado foi definido no dia da apresentação: “e aí, assim, a gente tocou!”. 
Em relação a ensaiar, o saxofonista pontua : 69
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.68
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O ensaio para esse trio seria tocar. “Ah, vamos ensaiar?”, não. 
“Vamos tocar?”, Vamos. Aí a gente toca. O que aconteceu, 
aconteceu. 
Poderia ser com plateia ou sem. 
Seria o mesmo processo. Nem tem ensaio do tipo: ‘ah, essa parte, 
acerta…’. Não. Pra esse som, não. 
 A relação desses músicos com os espaços em que se apresentam se dá de maneira 
bastante íntima, atendendo a valores subjetivos. De maneira geral, a resposta sobre essa 
questão é do tipo gosto/não gosto. Ao justificar a resposta, muitas vezes, remetem a algo 
objetivo, como a qualidade da acústica do bar ou da iluminação. Mesmo assim, é possível 
encontrar uma mesma justificativa para respostas diferentes. Por exemplo, enquanto um 
músico gosta de tocar em um determinado bar por causa da acústica, considerando-a muito 
boa, outro não gosta de se apresentar nesse mesmo bar, exatamente, por considerar a acústica 
inadequada. O curioso sobre essa questão é que alguns bares apresentam tratamento acústico, 
enquanto outros não. E, mesmo assim, não existe consenso. 
 Por outro lado, as condições técnicas oferecidas pelos bares fazem diferença para 
os músicos. Nesse caso, o fato de possuir um piano, por exemplo, conta muito. De maneira 
geral, as condições oferecidas não são consideradas satisfatórias. Nenhum bar pesquisado 
oferecia um contrabaixo acústico. Alguns possuem piano, outros possuem bateria. Outros, 
ainda, oferecem amplificadores para contrabaixo. Mas é importante destacar que nem sempre 
a qualidade dos equipamentos é considerada boa pelo instrumentista. Apesar disso, é possível 
afirmar que a preferência dos músicos por determinado bar está relacionada às condições 
técnicas oferecidas. Desse modo, parece óbvio que um pianista prefira se apresentar em um 
bar que tenha um piano, desde que o instrumento esteja afinado e em boas condições. Assim, 
o músico não precisaria recorrer a um piano elétrico. Por outro lado, o fato de ter uma bateria, 
ou partes de uma, em alguns casos, pode não significar muita coisa, pois o instrumento, 
mesmo que em perfeitas condições, pode não agradar ao músico. O mesmo acontece em 
relação a outros equipamentos, como microfones e amplificadores. Uma explicação para isso 
está no fato de que, como o repertório apresentado nos bares abrange diferentes gêneros, um 
amplificador que funciona muito bem para um contrabaixo de jazz, por exemplo, pode não ser 
tão bom para samba ou choro. 
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 Existe ainda uma questão para ser abordada, que é a maneira como os músicos 
dessa cena se relacionam com os demais participantes. Em outras palavras, é preciso analisar 
como é a relação dos músicos com as outras pessoas envolvidas na performance. Muitas 
vezes, a análise de um show não leva em consideração o que acontece fora do palco, mas vale 
ressaltar que o envolvimento com o técnico de som, os garçons, os proprietários dos bares, a 
plateia e todos que de alguma forma contribuem para o funcionamento do bar, interferem na 
performance. 
 Os depoimentos dos músicos em relação aos profissionais que trabalham enquanto 
o show está acontecendo costumam ser curtos. Mesmo assim, algumas observações foram 
feitas. Por exemplo, ao ser questionado sobre quais bares prefere tocar e por que, M. A. J. faz 
questão de ressaltar a importância do técnico de som para sua escolha: 
O JazzNosFundos, hoje, depois que mudou, eu gosto pra caralho! 
Gosto pra caralho porque eles resolveram a acústica deles de uma 
forma… O Jessé, que é o técnico de lá, e é muito meu amigo… Eles 
resolveram a acústica de uma forma legal, com monitoração. Então, 
você pode tocar mais baixo, soa tudo mais alto e não soa tanto 
burburinho, entendeu? Eu gosto muito.  70
 Muitas vezes, a importância do técnico de som é subestimada e esse profissional é 
esquecido quando se analisa uma performance musical. Porém, como destaca M. A. J., o 
técnico de som pode (e deve) contribuir para que a performance aconteça da melhor maneira. 
O que se percebe é que, nem sempre, esse profissional está presente. Nesse caso, a função de 
auxiliar os músicos costuma ser feita por alguém que desempenha outras funções no bar. Esse 
é o caso, por exemplo, de Gustavo Martins, que além de coordenar a Casa do Núcleo, 
desempenha a função de técnico de som. Vale a pena ressaltar que, por se tratarem de 
pequenos espaços, os bares não necessitam de uma aparelhagem muito complexa. De todo 
modo, chama a atenção o fato de M. A. J. lembrar do Jessé, o técnico de som do 
JazzNosFundo, no momento de explicar o motivo pelo qual gosta de se apresentar no bar. 
 A relação do músico com o técnico de som mostra que não é possível 
desconsiderar a perspectiva dos profissionais que trabalham no bar em relação a performance. 
Afinal, essas pessoas trabalham todas as noites ouvindo as mais diferentes apresentações e se 
 M. A. J.. Entrevista concedida ao pesquisador, em 10/12/2014.70
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relacionando com os mais variados músicos. Nesse contexto, a trajetória de C. S. R. P. é 
reveladora. C. S. R. P. é formada em Sociologia pela Universidade Estadual de São Paulo, e, 
após concluir a graduação, foi trabalhar no Teta Jazz Bar. Segundo ela: 
O Teta tem uma história assim: eram dois sócios, um cuidava da 
parte de restaurante e o outro cuidava da parte de música. Esse, da 
parte de música, foi embora. Saiu da sociedade. Então, essa parte de 
música ficou meio abandonada. Acontecia, mas acontecia sem uma 
coordenação. Então, eu mesmo como garçonete, já cuidava dessa parte 
lá. Porque eu tinha muito contato com os músicos, eu sempre gostei 
muito de música. Eu respeitava muito os músicos e não é todo bar que 
tem essa coisa. Lá mesmo, tinha um certo preconceito com os 
músicos. Aquela coisa: “ai que saco, músico!”. E eu não via desse 
jeito. Eu via: “Pô, as pessoas estão vindo aqui para ouvir a música. É 
um bar de jazz, isso que dá o caráter do bar. Então, por que tratar os 
caras mal?”. Muito pelo contrário, eu tinha um puta respeito por eles, 
eu cuidava do som ambiente... Tinha uma lousa, onde a gente escrevia 
o nome dos shows, eu que cuidava. Não era eu quem marcava os 
shows, era o dono do bar, mas no momento em que os caras chegavam 
eu recebia eles, eu dava uma assistência. Eu gostava de fazer isso. Eu 
falava: que tipo de som vai rolar hoje? Eu sabia que tipo de som era, 
porque eu já conhecia as bandas. Então, eu cuidava dessa parte. Era 
uma coisa meio instintiva. Não era minha atribuição, mas eu gostava 
de fazer.  71
 A trajetória de C. S. R. P. é ímpar, porque, depois de trabalhar no Teta como 
garçonete, ela foi coordenar a programação musical do JazzNosFundos. Em seu depoimento, 
C. S. R. P. revela a visão do proprietário do bar em relação aos músicos e as funções que uma 
garçonete desempenha, além de servir aos clientes. Sobre a perspectiva dos proprietários de 
bares em relação aos músicos, é importante colocar que essa não foi a impressão que o 
pesquisador teve enquanto realizava as entrevistas para esta pesquisa. Mesmo porque, alguns 
proprietários também são músicos e atuam na cena jazzística paulistana. Ainda assim, fica a 
impressão negativa em relação aos músicos: “ai que saco, músico!”. Já em relação ao 
acúmulo de funções desempenhados pela garçonete, outro caso chamou a atenção deste 
pesquisador. Durante a apresentação do F. C. Combo no JazzB, a também garçonete Bia, além 
de atender os clientes e anotar os pedidos, foi responsável por programar um gravador para 
registrar o show, ligar e desligar o som ambiente e diminuir a iluminação das mesas durante a 
 C. S. R. P.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/06/2013.71
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apresentação. Esse acúmulo de funções pode ser interpretado de diferentes maneiras. No caso 
de Carolina, segundo seu próprio depoimento, a então garçonete assumia a tarefa de receber 
os músicos pelo fato de o proprietário não valorizar um bom relacionamento com esses. Nesse 
caso, C. S. R. P. assumiu essa função seguindo seus “instintos”. Mas esse não parece ser o 
caso de Bia. A impressão do pesquisador é de que o acúmulo de funções acontece pelo fato do 
bar possuir poucos funcionários. Com isso, Bia precisaria assumir várias funções. 
 É importante observar que o envolvimento de funcionários com a performance 
não deve se restringir às tarefas que eles realizam. Isso porque, mesmo enquanto estão 
trabalhando, eles também estão assistindo à performance. Seja a garçonete, o técnico de som, 
o barman ou o caixa, essas pessoas assistem a todas as apresentações. Desse modo, eles 
também possuem uma opinião a respeito do que acontece no palco e ajudam a construir a 
cena musical. 
 Por último, é preciso considerar a relação entre os músicos de jazz e a plateia. 
Essa é uma questão frequentemente levantada pelos instrumentistas. Durante a pesquisa de 
campo, chamou a atenção a quantidade de apresentações onde o público não ultrapassou duas 
dezenas de pessoas. Por outro lado, ao serem questionados se incomoda tocar para tão pouca 
gente, os músicos respondem que não faz diferença a quantidade de pessoas presentes no bar 
para ouvi-los: 
Segunda-feira, eu toquei com o Comboio lá no Central das Artes, 
tinha três pessoas. Pra mim é tão sério quanto tocar no SESC. Música, 
pra mim, é sério, independente de onde for.  72
 A banda Comboio é uma big band formada por dezoito músicos. Mesmo em se 
tratando de uma segunda-feira, impressiona a presença de somente três pessoas na plateia. 
Como também chama a atenção o fato de o guitarrista não se importar com isso. 
 Completando esse raciocínio, ao ser perguntado se faz diferença tocar par dez 
pessoas, três ou casa cheia, M. A. J. acrescenta: “Não, pra mim, não. Quantitativamente, não. 
Qualitativamente, sim” . Essa indiferença em relação ao número de espectadores chama a 73
atenção, pois se imaginava que ao sair para tocar, o músico quisesse ser ouvido. 
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.72
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 Nesse momento, é importante colocar que a relação entre o músico de jazz e a 
plateia apresenta um conflito. Embora aceite tocar para poucos ouvintes, tendo uma baixa 
remuneração e sem as condições técnicas que consideram ideais, esses músicos, que tanto se 
dedicam à arte que fazem, demonstram uma profunda irritação quando alguém da plateia faz 
algum tipo de barulho. Os depoimentos a esse respeito são muitos e serão melhor analisados 
no Capítulo 4. Porém, para ilustrar essa situação conflituosa entre músicos e plateia, vale a 
pena reproduzir o depoimento do saxofonista M. P. C.: 
O que me incomoda é o barulho, a conversa do bar. Eu tive uma 
situação com meu irmão, foi o extremo pra mim. Eu tocava num bar 
aqui, o Syndikat, era com o “Colagens”, e o cara que mais competia 
com a banda era o meu irmão! Porque ele é um cara engraçado, ele 
convidou uns amigos, sentou numa mesa de frente pro palco, mas ele 
estava sentado de costas pra banda. E mexendo os braços e contando 
histórias batendo na mesa. E aí, chegou uma hora em que os próprios 
músicos olharam pra mim. Chegou no final do concerto, eu falei pra 
ele assim: “Bixo, eu quase parei a banda pra não atrapalhar a sua 
conversa”. Aí, ele me olhou com uma cara de, tipo assim: “Por que, eu 
tava conversando alto?”. Ele nem entendeu o que eu quis dizer. 
Mas ele é o comum. Não é que ele é mais mal educado do que 
outros. É que, por acaso, ele era seu irmão. 
É, no Brasil, ele é standard. E olha que ele cresceu me ouvindo 
tocar saxofone em casa.  74
 Nesse depoimento, o músico deixa claro o conflito na relação com o público de 
bar, particularmente, com seu irmão. Para os jazzistas, essa postura do público é 
compreendida como uma falta de respeito. O caso do irmão do saxofonista chama a atenção, 
porque ele deveria perceber que estava sendo inconveniente (“ele cresceu me ouvindo tocar 
saxofone em casa”). Ao se sentir desrespeitado, os jazzistas deixam claro que preferem tocar 
com menos pessoas na plateia ou parar de tocar (“eu quase parei a banda pra não atrapalhar a 
sua conversa”). O guitarrista F. A. A. C., quando se sentiu incomodado com a risada alta de 
um cliente do bar, comentou, em forma de desabafo: “Então, o mínimo de respeito. Fica lá 
fora, então. Por que que vai entrar pra dar aquelas risadas. Uma música introspectiva”. 
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.74
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 A impressão que fica é que, o que realmente motiva os músicos da cena jazzística 
paulistana a saírem de casa para se apresentar é a ideia de “fazer um som”. Eles não fazem 
questão de serem ouvidos. Pelo menos não de qualquer jeito. Por isso, preferem tocar para um 
bar vazio do que para um bar cheio, mas com uma plateia barulhenta. 
3.3 Amador x Profissional 
 Durante as entrevistas para esta pesquisa, a questão sobre o amadorismo dos 
músicos que compõem essa cena foi abordada diversas vezes. A maneira informal como se 
estabelece a relação comercial entre os músicos e os bares, seja em relação à baixa 
remuneração que, muitas vezes, não é suficiente para sequer cobrir a despesa de 
deslocamento, ou seja em relação ao desejo do músico de simplesmente “fazer som”, leva a 
uma reflexão. Um outro elemento que pode entrar nessa questão é a indiferença dos músicos 
ao fato de se o bar tem público ou não. Afinal, em se tratando de negócio, seria esperado que 
os músicos desejassem tocar em um bar cheio de clientes. Porém, como foi colocado 
anteriormente, os músicos preferem um bar vazio e silencioso a um bar lotado e barulhento. 
Sobre a questão do amadorismo, o guitarrista F. A. A. C.  tem uma opinião: 75
Os músicos de São Paulo gostam e querem fazer som, 
independente da grana. E isso eu acho que é legal. É meio que um 
amadorismo, entre aspas. Amadorismo no sentido de amar o que faz. 
Não no sentido de fazer de qualquer jeito. 
 Nesse depoimento, F. A. A. C. demonstra que acha positivo a postura amadora dos 
músicos. Porém, o guitarrista faz questão de destacar que existem dois tipos de amadorismos: 
um com “sentido de amar o que faz”, e outro com “sentido de fazer de qualquer jeito”. 
 Uma questão bastante levantada em relação a condição do músico que integra a 
cena jazzística paulistana é a questão de se eles devem ser vistos como músicos profissionais 
ou amadores. Nesse sentido, é preciso destacar que existem diferentes maneiras de 
abordagem. Ruth Finnegan, ao tratar desse tema , coloca que “as complexas interrelações 
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador, em 17/05/2014.75
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entre amador/profissional formam um elemento essencial no trabalho dos músicos locais”  76
(FINNEGAN, 1989, p. 13). O fato é que a questão não deve ser respondida, simplesmente, 
escolhendo uma das duas alternativas, pois ao analisar a maneira como se constroem as 
relações entre os músicos de jazz, é possível perceber que não existe uma resposta simples. 
Se, de maneira geral, Finnegan coloca que a questão de se um “músico local” deve ser visto 
como amador ou profissional é complexa, no caso da cena do jazz de São Paulo, essa questão 
ganha outros contornos e necessita ser investigada com maior proximidade. 
 No momento em que Finnegan resolveu investigar o trabalho de músicos 
amadores locais, ela percebeu que as relações que se formavam entre as pessoas não se 
tratavam de relações casuais, resultadas de circunstâncias e de caprichos individuais. Ao 
contrário, tratava-se de uma estrutura consistente nas relações por detrás dessas atividades. 
Esses músicos, muitas vezes considerados como amadores, na verdade representam um 
espectro muito mais complexo do que simplesmente o rótulo de amador ou profissional. De 
certa forma, é possível dizer que nesse universo há diferentes graus de profissionalismo ou 
amadorismo. Além disso, há uma música profissional alimentando uma atividade estruturada 
de maneira amadora. Segundo Finnegan, é preciso aceitar que há muitas ambiguidades entre 
as esferas “profissional” e “amadora”, e que, por isso, em alguns casos não é possível fazer 
distinção. 
 Como colocado por F. A. A. C., a diferenciação entre o amador e o profissional 
pode ser abordada de duas maneiras. Em um primeiro momento, trata-se como profissional 
aquele que é remunerado pela atividade que exerce. Nesse caso, o amador não seria 
remunerado e exerceria essa atividade por hobby, por amor (por isso o termo “amador”: 
aquele que ama o que faz). Aqui, o que está em evidência é a questão financeira e a 
diferenciação entre um e outro é objetiva. Por outro lado, existe uma segunda maneira de 
abordar essa questão que é de forma qualitativa. O profissional, nesse caso, é aquele que 
possui um conhecimento profundo a respeito da atividade que está exercendo. O profissional 
seria um especialista, enquanto o amador teria apenas uma visão superficial a respeito do 
assunto. Aqui, a diferenciação entre profissional e amador é subjetiva. 
 “the complex amateur/professional interrelations form one essential element in the work of local 76
musicians".
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 A ideia de que os músicos que compõem a cena de bares de jazz de São Paulo 
atuam por hobby é reforçada, sem querer, em outra fala de F. A. A. C.. Ao ser perguntado 
quando foi a primeira vez em que havia se apresentado no JazzB, F. A. A. C. comenta: 
Eu propus pra ela [C. S. R. P., responsável pela programação do 
JazzB] um som no “JazzBB”  em trio, com o Pércio [Sápia] e o 77
Marinho [Andreotti]. Porque no começo do ano, a gente estava de 
férias e “pô, vamos tocar!”. A gente ia na casa do Pérsio e ficava 
tocando. “Agora vamos ver se a gente arranja um lugar pra tocar”. Aí 
eu entrei em contato com a Carol [C. S. R. P.]. 
 Ao colocar que o fato de estarem em férias foi a razão para que esses três amigos 
se encontrassem para tocar e, em seguida, procurassem um espaço para se apresentarem, não 
chamaria a atenção se as pessoas envolvidas não fossem músicos profissionais bastante 
respeitados e requisitados no cenário jazzístico: F. A. A. C. é guitarrista da Orquestra Jazz 
Sinfônica e professor do departamento de Música da Faculdade Santa Marcelina; Marinho 
Andreotti é contrabaixista, também toca na Orquestra Jazz Sinfônica e é professor e 
coordenador do curso de contrabaixo elétrico do Centro de Estudos Musicais Tom Jobim; e 
Pércio Sápia é um dos mais requisitados bateristas da cena instrumental brasileira, 
acompanhando diversos artistas e com participação em mais de uma dezena de CDs. Imaginar 
que esses três amigos músicos, aproveitando as “férias”, encontraram-se para fazer um som 
por hobby é simplificar a questão. Afinal, até que ponto alguém pode exercer uma profissão 
por hobby? É nesse contexto que os limites entre profissionalismo e amadorismo se 
apresentam na cena de jazz de São Paulo. 
 Na discussão entre profissional e amador, o papel da Ordem dos Músicos do 
Brasil não contribui muito para iluminar a questão. Sendo a instituição responsável por 
regularizar e fiscalizar a profissão de músico no país, a Ordem dos Músicos parece não 
possuir credibilidade entre os próprios músicos para representar a categoria. O que se verifica 
é que poucos são os músicos filiados à OMB. Além disso, eles não fazem questão de mudar 
essa realidade. Assim, enquanto a discussão entre amadores e profissionais, em outras 
categorias, passa pelo reconhecimento de um órgão que represente a classe, isso não ocorre 
entre os músicos de São Paulo. Por outro lado, embora exista a necessidade jurídica de se 
 O JazzBB é um projeto do bar JazzB. Recebe o nome de “BB”, porque acontece ao final da manhã e começo 77
de tarde, aos sábados, quando o público é convidado a trazer crianças para ouvir jazz.
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filiar à OMB para exercer a profissão de músico, os bares também não cobram dos músicos 
essa burocracia. 
 No caso dos músicos de jazz paulistanos, essas duas formas de abordar a relação 
entre profissional e amador assumem características particulares. Olhando a questão de 
maneira objetiva, é possível dizer que nenhum músico que compõe essa cena retira seu 
sustento de se apresentar em bares. Desse modo, todos podem ser considerados amadores. 
Mas a questão não é tão simples assim. Aqui, não aprofundar a questão pode levar ao erro de 
considerar que a relação entre o músico e o bar de jazz é simplesmente um hobby, o que não 
corresponde a verdade. De fato, o desejo de “fazer som” leva os jazzistas paulistanos a 
tocarem nos bares, independentemente do retorno financeiro que venham a ter. Muitas vezes, 
o cachê não é suficiente nem para as despesas com o taxi. Aqui, o amadorismo - de fazer por 
amor - fica bastante evidente. Mas, de maneira alguma essa atividade pode ser entendida 
como hobby. Além disso, esses músicos não se sentem como amadores. Eles se apresentam 
como músicos profissionais. Isso porque os músicos que tocam jazz em São Paulo, embora 
não dependam do dinheiro que ganham nos bares, retiram sua subsistência de atividades 
relacionadas a música. Em outras palavras, os jazzistas paulistanos são músicos que trabalham 
como professores particulares de instrumento, professores universitários de cursos de Música, 
produtores culturais, proprietários de bares de jazz, administradores de empresas relacionadas 
a área musical, etc. Além disso, muitos deles tocam em outras áreas, como orquestras, 
acompanhando artistas de MPB, rock e música pop, ou tocam jazz em restaurantes, bares de 
hotéis e eventos corporativos. De qualquer forma, o que não se verifica é a presença de 
profissionais relacionados a uma área que não se relacione, de alguma maneira, com a área 
musical. Nesse aspecto, embora não tirem o sustento tocando em bares, os músicos de jazz de 
São Paulo são músicos profissionais. Eles preferem se colocar como músicos em vez de 
professores, produtores, proprietários de bares, etc. Eles são músicos profissionais que tocam 
em bares de jazz. 
 Uma segunda perspectiva foi apresentada na abordagem entre o amador e o 
profissional. Nesse caso, profissional é considerado a pessoa que possui um profundo 
conhecimento em relação a atividade que exerce. Embora esse critério seja subjetivo, ele é 
comumente usado. Segundo Finnegan, “quando músicos locais usam o termo ‘profissional’, 
eles frequentemente se referem a qualidade do músico, em vez do aspecto econômico: um 
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músico de alto nível”  (FINNEGAN, 1989, p. 15). Nesse caso, uma maneira de tentar definir 78
quem seria um profundo conhecedor, ou o que representa um “músico de alto nível” seria 
analisando o currículo acadêmico do músico. Mas, infelizmente, as coisas não são tão 
simples. Isso porque, embora a maioria dos músicos de jazz de São Paulo possua uma 
formação acadêmica bastante consistente, com passagens por universidades e conservatórios 
do Brasil e do exterior, essa formação não é relevante nesse universo. Alguns músicos 
possuem formação de curso superior, enquanto outros não possuem. Mas, nesse caso, o que 
determina quem é o expoente do jazz paulistano é a prática musical e não a formação 
acadêmica. Essa vivência musical, muitas vezes, é determinada pelos trabalhos que o músico 
fez e com quem ele já tocou. Por isso, mesmo um músico que possua uma formação 
acadêmica brilhante, prefere colocar em seu currículo os lugares em que se apresentou e com 
quem estava dividindo o palco. De certo modo, isso alimenta uma tradição de aprendizado 
informal, onde o músico popular aprende a tocar “na vida”, e não na academia. Se um 
saxofonista se apresentou em Nova Iorque com um reconhecido jazzista norte-americano, ele 
terá mais reconhecimento nessa cena do que o músico com pós-graduação que não teve a 
oportunidade de se apresentar com alguém reconhecido no meio. Vale a pena observar que se 
o músico de jazz aprende a tocar na noite, ou seja, vivenciando a experiência de se apresentar 
em público, o bar passa a representar um espaço de aprendizado. É nesse contexto informal, 
mais do que na academia, que o músico vai aprender como deve conduzir a performance. 
Provavelmente, será em um bar que o músico terá a oportunidade de se apresentar ao lado de 
um grande expoente do jazz. Com isso, é possível dizer que é no bar que o jazzista enriquece 
o seu currículo. Não é por acaso que o contrabaixista T. A. O., ao se referir ao período de três 
anos em que tocou em bares quase que diariamente, colocou: “lá foi uma espécie de 
universidade”. 
 Por outro lado, considerando-se que profissional é o músico com profundo 
conhecimento em relação a atividade que exerce, então, embora o critério seja subjetivo, não 
resta a menor dúvida de que os músicos que compõem a cena jazzística paulistana são todos 
extremamente profissionais. Até porque, trata-se de uma música virtuosística e sofisticada, 
que exige treinamento e dedicação por parte de quem quer entrar nesse universo. Nesse 
aspecto, essa música é para poucos. Um músico de jazz deve estar familiarizado com o 
 “When local musicians use the term ‘professional’ they often refer to evaluative rather than economic aspects: 78
the ‘high standard’ of a player”.
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repertório, sabendo tocar (se possível, sem a partitura) uma extensa lista de músicas. Além 
disso, o músico deve compreender as relações harmônicas e melódicas que compõem esse 
repertório e conseguir improvisar sobre essas estruturas. Por último, os músicos conhecem a 
história do gênero que estão tocando. Nesse caso, muito do conhecimento em relação a 
história da música é aprendido no próprio bar, nas conversas informais entre os próprios 
músicos e alguém que se aproxima para conversar entre os intervalos ou ao término da 
apresentação. Em alguns casos, as histórias contadas aconteceram nos próprios bares em que 
eles costumam se apresentar. Obviamente, muitas dessas histórias são repetidas sem que seja 
possível conferir a veracidade. Essa é uma característica do conhecimento transmitido 
oralmente. Mas, mais importante do que informar, nesse caso, é garantir um ambiente 
descontraído e, se possível, com boas risadas. 
 Apresentadas todas essas nuances a respeito do assunto, volta a questão: afinal, o 
músico de jazz que se apresenta em bares de São Paulo são amadores ou profissionais? 
Perguntados dessa forma, os músicos não se importam em serem considerados amadores, 
desde que o sentido seja o de amar o que fazem. Porém, pelo fato de retirarem o sustento de 
alguma atividade relacionada à música, seja tocando outros gêneros, lecionando ou, ainda, 
administrando um negócio, os jazzistas se apresentam como músicos profissionais. Por outro 
lado, esses mesmos músicos jamais aceitaria ser chamados de amadores com a ideia de que o 
que apresentam está em nível inferior ao de um profissional. 
 Como coloca Finnegan, em vez de apresentar uma divisão absoluta entre 
“amador” e “profissional”, existe a alternativa de descreve-los, simplesmente, como músicos. 
Segundo a pesquisadora, o conceito de música “amadora” é relativo, parcialmente arbitrário e, 
algumas vezes, é um termo contestado (FINNEGAN, 1898, p. 18). Mais importante do que 
rotula-los é perceber que esses músicos são profissionais que amam o que fazem. Caso o 
cachê oferecido pelo bar seja pouco, não tem problema, pois para “fazer som”, eles se 
apresentam como amadores. 
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Capítulo 4 - ESPAÇOS DE PERFORMANCE -  Solo de seção rítmica 
4.1 Espaços de performance para o jazz 
 Toda manifestação artística depende de um espaço. A pintura e a escultura, por 
exemplo, necessitam de galerias, museus ou algum outro lugar para serem apreciadas. No 
caso das artes performáticas, como a música, a dança e o teatro, há a necessidade de espaços 
de performance. Em relação ao jazz, especificamente, Becker coloca: 
O Jazz sempre dependeu muito da disponibilidade de espaços onde 
pudesse ser apresentado. Durante muito tempo de sua história, o jazz 
foi tocado em bares, clubes e salões de dança, lugares onde o dinheiro 
para sustentar todo o negócio vinha principalmente da venda de álcool 
e secundariamente da venda de ingressos. Assim, a disponibilidade de 
espaços para a performance de jazz dependia da viabilidade e 
rentabilidade de tais lugares. […] 
Em um cenário como esse, a inovação musical floresceu. As jam 
sessions permitiram a experimentação de novas formas e idéias, e a 
chance de improvisar longamente, tocar muito além do tempo 
permitido por um disco ou por uma dança. Não havia audiência ou o 
público não se importava com o que estavam ouvindo.  (BECKER, 79
2004, p. 17-18. Tradução nossa) 
 Em artigo intitulado “Jazz Places”, Becker defende a ideia de que o espaço 
(“place”) onde os músicos de jazz se apresentam influencia a música que eles fazem. Em seu 
argumento, antes de mais nada, o autor define espaço como algo físico: uma construção (ou 
parte de uma construção), ou um lugar determinado em uma área aberta. Mas não seria apenas 
o aspecto físico que determinaria o espaço de performance. O lugar físico precisa ser 
socialmente estabelecido. Isso se daria “pelas expectativas compartilhadas sobre que tipo de 
pessoas vão estar lá para participar das referidas actividades, e pelos arranjos financeiros 
 “Jazz has always been very dependent on the availability of places to perform it in. For much of its existence, 79
jazz was played in bars and nightclubs and dance halls, places where the money to support the entire enterprise 
came mostly from the sale of alcohol and secondarily from the sale of tickets. So the availability of places for the 
performance of jazz depended on the viability and profitability of such places. […] 
 In a setting like that, musical innovation flourished. The jam sessions allowed an experimentation with 
new forms and ideas, and the chance to improvise at length, to play far beyond the time allowed by a disc or a 
dance set. There was no audience or the audience no longer cared what they were listening to.”
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subjacentes a tudo isso. E também é definido por um amplo contexto social que oferece 
oportunidades e limites para o que pode acontecer” . (Becker, 2004, p. 20. Tradução nossa). 80
Nesse trabalho, Becker analisa a cidade norte-americana de Chicago nos anos de 1950, 
período em que o próprio pesquisador atuava como pianista de jazz. Nessa época, destaca o 
autor, o jazz estava passando por uma mudança, se transformando em “uma música de 
arte” (an art music), não mais servindo como acompanhamento para danças e bebidas. As 
pessoas compravam ingressos para ouvir a música atentamente, em um ambiente tranquilo. As 
pessoas iam para os auditórios para ouvir os grupos que tinham aprendido a apreciar por meio 
de gravações. 
 Segundo Becker, havia poucos lugares destinados para o jazz. Quase não havia 
concertos ou apresentações de jazz. Alguns pequenos clubes (jazz clubs) ofereciam Dixieland, 
enquanto outros apresentavam pequenos grupos. Havia também alguns clubes maiores, 
normalmente ligados a hotéis, onde se apresentavam as big bands. Eram nesses espaços que, 
eventualmente, apareciam as big bands de Duke Ellington, Count Basie, Woody Herman, 
Benny Goodman, entre outras. No final dos anos de 1940 e início dos 50, alguns bares 
apresentavam jazzistas famosos, tocando em grupos constituídos por cinco ou seis 
instrumentistas. Era o caso de Miles Davis e Charlie Parker, por exemplo. Esses músicos 
tocavam para pessoas que pagavam especialmente para ouvi-los. Por outro lado, nem Becker, 
nem os músicos que trabalhavam com ele, se apresentavam nesses espaços. Eles não eram 
músicos famosos. Eles tocavam em festas particulares: casamentos, eventos corporativos, 
festas judaicas, etc. Os espaços onde essas festas aconteciam eram estabelecimentos alugados 
especialmente para essas ocasiões: country club, salões de festas de hotéis, salões sociais de 
igrejas. Os músicos contratados para esses eventos, na maioria das vezes, nunca haviam 
trabalhado juntos anteriormente. Para esses músicos, o objetivo era tocar bem o suficiente 
para que o líder da banda (bandleader) os contratassem novamente ou os recomendassem 
para algum outro trabalho. O repertório apresentado variava com a ocasião. Muitas vezes, 
destaca Becker, a etnia do grupo presente na festa determinava algumas músicas a serem 
tocadas. Assim, em um casamento onde os noivos fossem descendentes de italianos, por 
exemplo, eles tinham que tocar “O Sole Mio”. Esses trabalhos duravam, em média, três horas, 
 “by shared expectations about what kind of people will be there to take part in those activities, and by the 80
finantial arrangements that underlie all of this. And defined further by a larger social context that both provides 
opportunities and sets limits to what can happen”.
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nas quais quase nunca era possível tocar o “verdadeiro” jazz, “como as músicas criadas e 
gravadas pela banda do Count Basie, que não eram conhecidas pelo público em geral”  81
(BECKER, 2004, p. 23. Tradução nossa). Além disso, nesses trabalhos não era possível tocar 
mais do que três choruses da mesma música, assim como não era possível tocar em um 
andamento muito rápido. Os improvisos ficavam sempre próximos da melodia. Becker não 
esconde a frustração em relação à música que tocava nessas festas: “Isso limitava o quanto de 
‘jazz’, seja qual for a sua definição, era permitido tocar nesses trabalhos” . 82
 Mas ainda havia alguns bares e clubes em que era possível se apresentar. Esses 
espaços eram abertos para o público em geral, e se sustentavam por meio da venda de 
bebidas. Os músicos que ali se apresentavam não eram conhecidos o suficiente para atrair um 
público em quantidade capaz de satisfazer o proprietário do clube. Assim, esses músicos 
(Becker, inclusive) tocavam para quem aparecesse no bar, pessoas que foram lá para beber e 
encontrar os amigos. Segundo Becker: “nós fornecíamos um ruído de fundo para a 
socialização que acontecia no bar”  (BECKER, 2004, p. 25. Tradução nossa). O autor relata 83
algumas vantagens em tocar nesses espaços. Como as pessoas que frequentavam esses bares 
iam para beber e conversar, de maneira geral, elas não se importavam com a música que 
estava sendo tocada. Desse modo, era possível tocar o tipo de jazz que Becker gostava, o 
“verdadeiro jazz”. Como esses bares ficavam abertos até mais tarde - duas ou quatro horas da 
madrugada -, era possível ir para lá depois de se apresentar em algum casamento ou evento 
corporativo. Era nesses espaços que os músicos “desconhecidos” conseguiam tocar o 
repertório composto pelos ícones do jazz,  em andamentos rápidos - já que ninguém estava 
interessado em dançar - e improvisando quantos choruses tivessem vontade, sem se prender à 
melodia da música. 
 De maneira geral, o que os músicos desejam é tocar como seus ídolos, que, na 
época, eram Dizzy Gillespie, Charlie Parker, Stan Getz, entre outros. Becker coloca que, 
enquanto músico de jazz, era obrigado a dividir sua atividade musical: de um lado, tocando 
música “comercial”, e de outro, fazendo ruído de fundo em um bar. Nos anos de 1950, 
 “songs like the ones Count Basie’s band invented for itself and recorded, which were not known to the general 81
public”.
 “This limited how much ‘jazz’, however defined, we could play on a jobbing date”.82
 “We provided background noise for the socializing that went on in the bar”.83
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Chicago já era uma cidade grande, com diversas possibilidades de pequenos espaços para um 
músico de jazz se apresentar. 
 Ao descrever os variados tipos de espaços de jazz (“jazz places”) da cidade de 
Chicago dos anos de 1950, Becker defende que esses espaços acabavam por influenciar a 
música que está sendo apresentada. Assim, o jazz de uma festa de casamento não seria o 
mesmo jazz de um bar - nesse caso, considerado pelo autor como o “verdadeiro jazz”. Dessa 
maneira, conclui o autor, cada espaço oferece a sua própria combinação de circunstâncias, que 
afetam o que os músicos podem fazer. O que se verifica, no caso da cena paulistana de jazz 
praticado em bares, é que as circunstâncias também exercem influência sobre os músicos e, 
consequentemente, sobre a música apresentada. Primeiramente, o fato que merece ser 
destacado é a baixa remuneração que os músicos recebem pelos serviços prestados nesse 
cenário. Por outro lado, por não dependerem do dinheiro do cachê, os jazzistas paulistanos 
sentem que têm liberdade para tocar a música que gostam, da maneira que gostam. 
Compreender a relação que se estabelece entre o músico e o espaço de performance, aqui 
definido como bares paulistanos especializados em jazz, ajuda a entender de que maneira se 
constrói essa cena musical e, além disso, contribui para o entendimento de como se constrói 
uma performance musical de maneira geral. 
4.2 Jazz em São Paulo 
 Em São Paulo, é possível encontrar os mais variados tipos de música popular 
instrumental. Existem alguns espaços maiores, capazes de acomodar um público numeroso 
para assistir alguma grande atração internacional do jazz. Esse é o caso, por exemplo, do 
Auditório Ibiraquera Oscar Niemeyer. Localizado em um grande parque municipal, o espaço 
possui 7 mil metros quadrados de área construída e a capacidade interna é de 800 lugares. 
Porém, a estrutura do auditório permite que uma parte do palco se abra para o parque. Nesse 
caso, o espaço do auditório é ampliada, de modo que é possível dizer que a capacidade de 
público para um evento aberto é determinada pela quantidade de pessoas que conseguem 
entrar no parque durante a apresentação. Alguns artistas renomados da música instrumental 
internacional se apresentam nessas condições. Por outro lado, também é possível ouvir jazz 
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em uma praça de alimentação de um shopping center, muitas vezes equipadas com um palco e 
uma estrutura para que um pianista ou um saxofonista (nesse caso, fazendo uso de um 
acompanhamento gravado) se apresentem sozinhos. Entre esses dois extremos, existe uma 
infinidade de pequenos espaços na cidade onde é possível ouvir jazz. Normalmente, esses 
espaços oferecem uma programação regular de música popular instrumental, com grupos de 
três a sete instrumentistas dividindo o palco. Esses locais são abertos ao público em geral, 
que, além de ver e ouvir a performance musical, também podem beber uma cerveja, jantar e 
conversar com os amigos. Assim, caso alguém queira assistir a uma apresentação de jazz ao 
vivo em São Paulo, pode procurar uma pequena casa para saciar essa vontade. Dentre essas 
pequenas casas que oferecem jazz para seus frequentadores, enquadram-se lanchonetes, 
restaurantes e bares. De maneira geral, as pessoas procuram esses espaços mais pela bebida, 
comida e conversa com os amigos do que, especificamente, pela música. Um frequentador 
comum de um desses espaços não saberia informar o nome dos músicos que estão se 
apresentando em cima do palco. 
 Porém, existem ainda alguns poucos espaços que as pessoas frequentam por causa 
da atração musical. Normalmente estruturados como bares, esse espaços possuem uma 
programação direcionada para a música popular instrumental. E é exatamente essa 
programação que atrai o público para esses bares, normalmente chamados de bares de jazz. 
Para quem não conhece São Paulo, não é muito difícil encontrar esses espaços na internet. O 
site desses bares costuma manter a programação atualizada, além de apresentar informações 
sobre o cardápio, preços, mapa de localização e, em alguns casos, oferecer desconto para 
quem reservar uma mesa pela internet. 
4.3 Bares de jazz 
 De maneira geral, os bares de jazz selecionados para esta pesquisa são bares 
pequenos, cuja capacidade máxima fica em torno de cem lugares. Conforme o público vai 
ocupando os espaços, as pessoas vão se acomodando mais próximas umas das outras, 
chegando a ficarem espremidas em algumas situações. A estrutura oferecida aos músicos varia 
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de um bar para o outro. Alguns possuem piano, outros bateria, alguns oferecem 
amplificadores e um sistema de som no palco com um técnico auxiliando os músicos. Em 
alguns casos, a casa oferece um camarim para os músicos. Mas, para desespero dos 
contrabaixistas, nenhum dos bares investigados disponibilizada um contrabaixo acústico para 
que o instrumentista pudesse usar. 
 Como foi colocado anteriormente, a programação musical especializada em jazz 
foi um critério de seleção. Essa programação costuma ser diversificada, sendo possível 
encontrar os mais diferentes estilos musicas se apresentando em um mesmo bar durante uma 
semana . Por ouro lado, também é comum encontrar um mesmo músico se apresentando 84
duas ou três vezes no mesmo bar, em diferentes situações. Por exemplo, um saxofonista pode 
se apresentar junto a um grupo de choro na segunda-feira, e voltar ao bar na terça-feira para 
acompanhar uma atração internacional que toca standards de jazz. Então, na quinta-feira ele 
se apresenta com o seu quarteto tocando músicas de sua autoria (nesse caso, seu nome aparece 
destacado na programação) e no sábado, o saxofonista aparece para dar “uma canja” no show 
do seu amigo pianista de samba-jazz, que, não por acaso, é o pianista do seu quarteto (agora, é 
o nome do pianista que aparece em destaque e, por se tratar de uma canja, o saxofonista não 
deve receber nenhuma remuneração). Nesse exemplo fictício, o saxofonista teria se 
apresentado quatro vezes em uma semana no mesmo bar. Mas, apesar disso, é possível dizer 
que a programação foi diversificada, com choro, jazz, repertório contemporâneo e samba-jazz. 
 De certo modo, é possível considerar esses bares como pequenas casas de 
espetáculo. O palco, a estrutura oferecida aos músicos e o cuidado com a programação, com 
apresentações regulares e horários e preços determinados previamente, fazem com que a 
música ali apresentada tenha uma importância muito grande. Desse modo, é possível dizer 
que é a música a principal responsável pela existência desses espaços. É a música que atrai 
todas as pessoas para o bar, sejam elas clientes, músicos ou funcionários. 
 Inicialmente, haviam sido selecionados quatro bares de jazz da cidade de São 
Paulo para serem estudados: JazzNosFundos, Ao Vivo Bar, Casa do Núcleo e Teta Jazz Bar. 
Porém, com a pesquisa em andamento, o Teta Jazz Bar fechou as portas antes mesmo que o 
pesquisador fizesse um contato formal com o bar. Longe de representar um caso isolado, o 
que se percebe é que o universo de bares de jazz em São Paulo é bastante dinâmico e, de certa 
 Ver Capítulo 2.84
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forma, instável. Isso porque, enquanto o Teta encerrou suas atividades, o Ao Vivo Music 
sofreu alterações em sua programação musical durante o período desta pesquisa. Enquanto 
que no começo de sua trajetória o Ao Vivo apresentava shows de jazz exclusivamente 
instrumentais, com o passar do tempo essa situação foi se alterando, e os(as) cantores(as) 
foram ganhando espaço na programação. Além disso, o jazz também foi perdendo lugar para 
outros gêneros como o pop, o rock e a MPB. Na perspectiva dos participantes da cena 
jazzística, a programação foi cedendo espaço para a “música ruim”. O fato é que, no momento 
em que a pesquisa está sendo finalizada, o Ao Vivo Music não apresentaria as características 
de um bar de jazz aqui definidas. Apesar disso, com o intuito de investigar essa característica 
de instabilidade e de mudança na programação musical, o bar foi mantido na pesquisa. 
 Outro caso que demonstra a instabilidade do cenário de bares de jazz é a Casa do 
Núcleo. Isso porque, após quatro anos de funcionamento e em um momento em que a Casa 
apresentava uma programação bastante intensa de shows, as atividades foram interrompidas. 
Com isso, a programação, que chegou a apresentar quatro shows por semana, passou a ter dois 
ou três eventos por mês. 
 Por outro lado, os administradores do JazzNosFundos inauguraram um novo 
espaço, o JazzB, que possui todos os requisitos necessários para participar desta pesquisa. 
Com isso, o Teta Jazz Bar ficou excluído, enquanto que, em seu lugar, entrou o JazzB. A Casa 
do Núcleo e o Ao Vivo Music foram mantidos na pesquisa. Assim, os bares estudados foram: 
JazzNosFundos, JazzB, Ao Vivo Bar e Casa do Núcleo. Como é possível perceber, o universo 
de bares de jazz de São Paulo é bastante dinâmico. Desse modo, é importante salientar que, 
mesmo pertencendo a uma única cena musical, cada bar apresenta características próprias. 
Cada bar tem a sua história. 
4.3.1 JazzNosFundos 
 O JazzNosFundos fica no bairro de Pinheiros, região nobre de São Paulo e 
bastante movimentada durante a noite, devido à grande quantidade de bares e restaurantes. 
Caso alguém busque informações a respeito da localização do bar na internet, descobrirá que 
o bar está localizado na rua João Moura. Porém, ao chegar ao local, essa pessoa encontra um 
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estacionamento e nenhuma referência do bar. Não existe nenhuma placa ou qualquer 
indicação. Caso a pessoa não tenha nenhum conhecimento de como encontrar o bar e resolva 
perguntar ao funcionário do estacionamento, a informação virá da seguinte forma: “é aqui 
mesmo. Fica lá atrás”. Assim, andando em direção ao fundo do estacionamento - por isso o 
bar tem esse nome - encontra-se uma pequena passagem. Essa é a entrada do JazzNosFundos. 
 O proprietário do bar é M. M. L., artista plástico de 42 anos, argentino criado na 
Espanha, e que está no Brasil há 11 anos. O espaço onde hoje funciona o JazzNosFundos, 
servia de moradia e ateliê. Segundo M. M. L. : 85
Era o único lugar que me alugaram sem ter um contrato, sem nada. 
Porque eu era estrangeiro. Era um lugar abandonado, apareceu um 
louco dizendo que ia arrumar. Eles acharam ótimo! “O maluco do 
gringo vai arrumar aquele espaço lá. Fica bom pra gente”. Estou há 10 
anos já, dentro. Eles esperavam que eu saísse. Morei lá três anos e 
pouco até começar o JazzNosFundos, e depois um ano com o 
JazzNosFundos funcionando. Mas depois, não deu mais e eu saí. 
 A ideia de montar o bar veio da necessidade de ganhar dinheiro: 
Resolvi fazer um evento para ver se conseguia juntar uma graninha, 
pagar o aluguel… os básicos. E aí começou o JazzNosFundos. 
Aí eu falei: “Vou fazer jazz”. Todo mundo falou: “Não, pera aí 
Max. Cara, você não conhece, isso aqui é Brasil. Jazz não vai dar 
certo. Coloca uma baladinha, faz um samba”. Eu falei: “Vou fazer 
com jazz. E à tarde, tipo às sete horas”. Impensável! E pegou. A galera 
gostou. Funcionou. Foi dando certo, crescemos, melhoramos. 
 Apesar da necessidade de “fazer uma graninha”, havia o desejo de trabalhar com 
algo prazeroso: 
Resolvi trabalhar com música porque gosto. Sempre gostei. Vou 
fazer um evento que eu goste. E, no Brasil, não era pra fazer dinheiro, 
não pensava em ficar rico. Se tivesse colocado Samba, eu tinha feito 
mais dinheiro. Com certeza. Mas foi o fato de fazer o que eu gostava 
naquele momento. 
 M. M. L.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 24/02/2014.85
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 É importante ressaltar que a intensão, num primeiro momento, não era fazer um 
bar. Na situação de estrangeiro, sem dinheiro e sem visto de trabalho, M. M. L. pretendia 
promover um evento: 
O que eu criei no JazzNosFundos não foi um clube de jazz, 
sinceramente. O JazzNosFundos tem nas paredes as instalações que 
tinham no meu ateliê naquele momento. Eu criei ele em vinte e cinco 
dias de reforma que eu fiz sozinho, com um pedreiro para colocar os 
banheiros e tal. Tinha um banheiro e meio, no começo. Tinha banheiro 
e mictório, atrás de uma cortina. Era patético. E eu coloquei as 
instalações que eu tinha, que são as que hoje estão nas paredes. 
Depois nós abrimos um palco, depois nós demos mais cara de bar. No 
começo, eu nem achava que ia durar muito. Achava que ia ser um 
happening, mais artístico que como um clube. Nunca foi um conceito: 
“Vou fazer um clube de jazz”. Não tinha acústica, não tinha nada. 
 Baseado no depoimento de Levi, é possível perceber que o bar foi tomando forma 
com o passar do tempo. Somente dois anos após o primeiro evento foi que o JazzNosFundos 
passou por uma grande reforma. Ainda assim, é preciso destacar alguns detalhes. Levi é 
artista plástico, morou na Europa e viajou pelo mundo. Isso mostra que, mesmo que não 
conhecesse a realidade brasileira a fundo, possui diversas referências de como pode ser um 
bar. Tanto que reconhece que não tinha a intensão de montar um bar, em um primeiro 
momento. Por outro lado, talvez apenas um artista plástico, desejando trabalhar com o que 
gosta, necessitando de um espaço e sem dinheiro pudesse enxergar nos fundos de um 
estacionamento uma oportunidade de promover um happening jazzístico para “levantar uma 
graninha”. 
 Mas, se por um lado, o fato de ficar no fundo de um estacionamento pode parecer 
estranho, por outro lado, tem algumas vantagens. Como já foi colocado, o estacionamento 
está situado em um bairro nobre da cidade. São Paulo, como muitas metrópoles, apresenta 
problemas relacionados a violência e drogas. Quando o JazzNosFundos começou, havia um 
ponto de crack próximo ao estacionamento. Além disso, o furto de automóveis era comum 
naquela região. Com isso, o fato de o cliente poder parar o carro no estacionamento e entrar 
no bar sem precisar andar pela rua, transmite segurança. Embora a administração do 
estacionamento não tenha relação com o bar, é possível dizer que o JazzNosFundos é um bar 
com estacionamento “próprio”. Quem confirma essa impressão é C. S. R. P.:  
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A gente não esperava, por exemplo, virar um bar em que muitas 
mulheres sozinhas vão. É uma coisa que surpreendeu a gente. Mas a 
gente se deu conta de que, como a gente está dentro de um 
estacionamento, uma mulher sozinha pode chegar, parar o carro e não 
sai na rua. Ela já está dentro do bar. Então, isso cria uma tranquilidade 
para as mulheres. É muito comum ir mulher sozinha lá, ou duas 
mulheres e grupos assim. Sempre tem muita mulher no bar. Isso é uma 
coisa que não tinha como prever.  86
 C. S. R. P. entrou no JazzNosFundos desde o começo da história. Ela nasceu em 
1979, e é socióloga formada pela Universidade de São Paulo. Ao final do curso, estava 
cansada. Segundo ela: “eu saí da faculdade e resolvi fazer a coisa mais prática que eu poderia 
fazer na minha vida, e menos acadêmica. Eu fui trabalhar de garçonete durante um tempo, pra 
fugir da Academia”. C. S. R. P. foi trabalhar como garçonete no “Teta”, um bar de jazz 
também no bairro de Pinheiros, próximo de onde se localiza o JazzNosFundos. Trabalhando 
como garçonete, aos poucos, C. S. R. P. foi se aproximando dos músicos. Como já foi relatado 
anteriormente, a garçonete socióloga assumia funções que, em princípio, não seriam de sua 
responsabilidade. Mesmo deixando claro que não era ela quem cuidava da programação 
musical do bar, ela passou a cuidar do som ambiente, escrever o nome dos shows em uma 
lousa, receber os músico e prestar assistência a esses. Segundo C. S. R. P., era ela quem 
“cuidava dessa parte. Era uma coisa meio instintiva. Não era minha atribuição, mas eu 
gostava de fazer”. 
 C. S. R. P. conheceu o JazzNosFundos em um dos primeiros eventos. O Teta foi 
um dos locais escolhidos por M. M. L. para divulgar o seu happening. Com a experiência de 
trabalhar em um bar de jazz, C. S. R. P. conta como foi que chegou no JazzNosFundos: 
Faltava uma orientação de bar, que tava meio abandonada; e faltava 
a coisa da música. Então, eu comecei a ajudar. Comecei a dar uma 
força, comecei a ir lá e falar: por que a gente não faz um flyer pro 
próximo show? Por que a gente não faz um sitezinho? E comecei a 
ajudar e fui entrando. […] 
Quando eu fui lá a primeira vez, eu cheguei e vi várias coisas que 
podiam ser mudadas. Porque eu tinha o olhar do Teta, de como as 
coisas funcionavam em termos práticos de bar, sabe? Tipo: as mesas 
 C. S. R. P.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/06/2013.86
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eram muito juntas, as pessoas não conseguiam sentar 
confortavelmente. Sabe, coisas práticas de bar. E, ao mesmo tempo, eu 
conhecia muitos músicos, e ele [M. M. L.] estava meio sem músico 
pra tocar. Então, eu comecei a ajudar em tudo. Cheguei, comecei a 
bater um papo com ele e falei: “Meu, por que que você não faz isso? 
Por que que você não faz aquilo?”, e a gente se deu bem, e 
começamos a pensar a coisa juntos. Aí eu meio que entrei. 
 É relevante notar que o que deu forma ao JazzNosFundos foram as referências 
internacionais de um artista plástico somadas à vivência prática de uma garçonete com 
formação em sociologia. Mas as coisas ainda não estavam completas. Ainda faltava uma 
chancela, algo que desse ao novo espaço uma legitimidade perante os jazzistas da cidade. E 
foi um contato de C. S. R. P. que resolveu esse problema: 
O primeiro show mais expressivo que a gente fez foi com o Bob 
Wyatt, que eu conheci lá [no Teta] e que era muito amigo meu. Eu 
convenci ele a tocar. Aí, depois disso, todo mundo falou: ‘Se o Bob 
foi, dá pra ir’. Aí a gente conseguiu trazer mais músicos pro 
JazzNosFundos. 
 Bob Wyatt é baterista. Nasceu em Baltimore, nos Estados Unidos, e é reconhecido 
como um dos mais importantes bateristas de jazz da cena paulistana. Em seu currículo, possui 
apresentações  e gravações com importantes nomes do jazz e da MPB. É curioso perceber que 
foi um jazzista norteamericano quem conferiu o “selo de qualidade” ao JazzNosFundos. 
Ainda hoje é possível assistir, com frequência, ao baterista no palco atrás do estacionamento. 
 M. M. L. não considera que a programação do JazzNosFundos seja jazzística. 
Embora seja apreciador do jazz norte-americano, M. M. L. entende que metade da 
programação do bar seja de música instrumental brasileira, enquanto a outra metade é 
preenchida por outros gêneros, inclusive o jazz: 
Eu gostava muito de jazz americano. Aqui não tem tanto, no Brasil. 
Então, a Carol [C. S. R. P.], que é parceira da casa e a responsável 
pela música, começou a colocar mais música brasileira, mais 
instrumental brasileira. Hoje em dia, eu acho que somos mais uma 
casa de instrumental brasileira do que de jazz. Até porque, por 
programação eu acho que 50% ou mais é de instrumental brasileiro e o 
resto se divide em diferentes gêneros. 
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 C. S. R. P. não demonstra preferência por um estilo ao montar a programação. 
Dentre os critérios para selecionar quem vai se apresentar no bar, o que é imprescindível é que 
seja música instrumental e que seja uma “boa música”. Segundo ela, já se discutiu a 
possibilidade de colocar formações com cantores, mas ela foi incisiva: 
O que a gente sabia é que a gente queria fazer um espaço de boa 
música. Isso a gente sempre teve muito claro. Um espaço de boa 
música e eu sempre tive muito claro que eu queria que fosse só 
instrumental. O M. M. L., algumas vezes falou: “Vamos colocar 
canto?”, e eu sempre bati o pé e falei: “Não, eu quero que seja só 
instrumental”. Até porque, eu faço a agenda e se entrassem as cantoras 
eu ia ficar enlouquecida. Então, eu falei não, vamos manter só dentro 
do instrumental. 
 Além de destacar a fama das cantoras, em serem pessoas difíceis no 
relacionamento profissional, a opção por manter a programação exclusivamente instrumental 
parece ideológica, como uma bandeira levantada e defendida por C. S. R. P.. No final das 
contas, o que se nota é que essa fórmula tem dado certo. Vale lembrar que, em um primeiro 
momento, a intensão era apenas “levantar uma graninha”. Com o passar do tempo, o 
JazzNosFundos passou para uma programação quinzenal, mais tarde, com o crescimento do 
público, a programação passou a ser de duas vezes por semana, depois três, até chegar a 
quatro noites na semana. Hoje, o bar voltou a funcionar três vezes por semana, sempre com 
“boa música” instrumental. 
 M. M. L. faz questão de destacar o caráter que o bar tem de “formar público” para 
a música instrumental. Segundo ele, muita gente que frequenta o JazzNosFundos nunca tinha 
tido contato com instrumentos musicais como o saxofone e o contrabaixo acústico. 
 O JazzNosFundos existe desde 2006. Segundo M. M. L., hoje o bar caminha com 
as próprias pernas. Quando a entrevista foi realizada, em fevereiro de 2014, ele estimava que, 
aproximadamente, 50% dos clientes de cada noite, estavam indo ao bar pela primeira vez . 87
Para ele, é uma vitória um bar com as características do JazzNosFundos sobreviver por tanto 
tempo em uma cidade como São Paulo. No ponto de vista do proprietário, isso seria 
consequência da divulgação boca-a-boca. Em outras palavras, clientes que foram ao bar uma 
 Esse levantamento foi feito com base na lista de e-mails que os clientes preenchem. Na média, metade do 87
público presente preenche a lista com endereços de e-mails novos.
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vez, recomendam o JazzNosFundos para outras pessoas. As outras formas de divulgação 
seriam por meio eletrônico: site, mailing e redes sociais. O site  apresenta uma linguagem 88
dinâmica, e informa a programação e a história do bar, em português, inglês e espanhol. 
Abaixo do endereço do bar, verifica-se uma “timeline”, onde é possível encontrar informações 
sobre as apresentações que já aconteceram, inclusive com o registro em áudio e video de 
algumas dessas apresentações. Além disso, o site oferece a opção de o cliente colocar o nome 
na lista de uma apresentação e, com isso, conseguir desconto. Por último, quem acessa o site 
pode se cadastrar no mailing e acessar as redes sociais. O mailing, é uma mensagem enviada 
para todos os e-mails cadastrados, informando a programação da semana. Nessa mensagem, 
aparece uma imagem (fotografia ou desenho) seguido por um texto relacionado a algum fato 
da semana, que nem sempre se relaciona ao universo musical. A primeira frase da mensagem 
sempre é: “Olá amigos e apreciadores da boa música”. Somente após o texto, é que a 
programação é informada, sempre com fotos e textos a respeito dos músicos que vão se 
apresentar. 
   Em 2013, embora o bar já estivesse bem estruturado, M. M. L. acreditava que 
precisava expandir. Segundo ele, essa necessidade veio “porque não tem nada que dura 
muitos anos. Fomos uma exceção. Oito anos para um bar em São Paulo, vira um clássico”. A 
percepção de que, em algum momento, a fase do JazzNosFundo vai passar, encorajou-o a 
procurar uma alternativa. Quando a entrevista fora feita, havia poucas semanas que o Teta 
fechara as portas. Nesse cenário, a alternativa encontrada foi inaugurar o JazzB. 
4.3.2 JazzB 
 O JazzB está localizado próximo à praça da República, onde antes funcionava o 
BarB. Embora o BarB fosse um bar que também apresentasse uma programação de música ao 
vivo, seu foco principal não era a música instrumental. Com isso, não é possível dizer que o 
JazzB tenha herdado o público do BarB (embora haja a direta referência no nome). Marcelo, o 
antigo proprietário do BarB, tinha um bom relacionamento com M. M. L. e C. S. R. P.. 
Segundo M. M. L., Marcelo ajudou na reforma do JazzB como arquiteto. 
 O endereço eletrônico do bar é: jazznosfundos.net, em13/04/2015.88
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 Apesar do sucesso conquistado com o JazzNosFundos, a intenção não foi fazer 
uma casa com as mesmas características. Nas palavras de M. M. L.: 
É diferente. A gente não queria criar outro JazzNosFundos pelo fato 
de que tudo o que nós gostamos no JazzNosFundos, sem querer, 
atrapalha. Às vezes uma balada super legal faz com que o show seja 
uma merda. Porque as pessoas atrapalham o show. Porque sempre tem 
50 interessados e 100 falando. Você não controla. A gente coloca 
cartazes: “Por favor, não falem mais alto do que os instrumentos”. 
Não adianta. A galera fica chateada. A galera não quer saber. A galera 
quer fazer balada. Então falamos: “Tá bom”. Tiramos o piano que 
estava sendo destruído, porque os músicos tinham que tocar ele mega 
alto, para conseguir entrar na vibe do resto da banda. Aí tiramos o 
piano de lá, e veio pra cá. E falamos: “Shows delicados, só no B”. 
Aqui se escuta. Aqui as pessoas vem para escutar. 
 Seguindo essa linha de pensamento, nos argumentos de M. M. L., o que se buscou 
com o JazzB foi construir um espaço que privilegiasse a música. Para isso, o espaço recebeu 
um tratamento acústico onde os músicos não necessitam amplificar seus instrumentos. Mesmo 
assim, é curioso notar que os músicos sentem falta desse tipo de equipamento. Seja porque 
não estejam acostumados a tocar ouvindo apenas o som do próprio instrumento, seja porque, 
talvez, o tratamento acústico não seja suficiente para abrir mão de um sistema de 
amplificação, o fato é que alguns músicos reclamam da falta desse tipo de auxílio. 
 Além da preocupação em relação ao som, outras características diferenciam os 
dois bares. A programação do JazzB oferece shows de segunda a sábado, sendo que é comum 
ter duas apresentações aos sábados: uma pela manhã e outra à noite. Outra diferença está no 
fato de o JazzB também ser um restaurante que funciona nos horários de almoço. Por último, 
o JazzB não possui estacionamento. Com essas diferenças, é possível dizer que o JazzB é um 
espaço mais convencional, que funciona de segunda a sábado, o cliente entra por uma porta 
(apenas para lembrar, no JazzNosFundos o cliente entra pelo fundo de um estacionamento!), 
recebe um cardápio, assiste ao show sentado e tem a opção de pagar a conta usando cartão de 
crédito . 89
 Em relação à divulgacão, é importante destacar que a mensagem de e-mail 
enviada para o mailing é a mesma para os dois bares, onde aparecem, primeiramente, a 
 No JazzNosFundos, durante muito tempo, não era possível pagar a conta utilizando cartão. Recentemente, 89
passou-se a aceitar cartão para pagamentos em débito automático.
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programação da semana no JazzB e, depois, a programação do JazzNosFundos. No site do 
JazzB , além da programação e dos espaços para se inscrever no mailing e na lista de 90
desconto, também se encontram informações sobre o cardápio. Em uma aba denominada 
“Sobre”, é possível encontrar referências ao JazzNosFundos: 
Dos mesmos criadores do JazzNosFundos, o JazzB surge como um 
espaço de apreciação musical que conta também um bar bem 
estruturado (sic), boa gastronomia, café com Wi-Fi durante todo o dia, 
amplo menu de cervejas e chopp artesanal. […] 
A programação de shows contará com o selo de qualidade 
JazzNosFundos, clube de jazz localizado em Pinheiros que conta com 
uma experiência de 7 anos e mais de 700 shows de alto nível, com a 
participação de grandes músicos brasileiros e internacionais. 
 Outra diferença que chama a atenção em relação ao site do JazzB é a ausência da 
timeline. Mesmo assim, é importante destacar que todas as apresentações são registradas, seja 
em áudio ou  em vídeo: 
Eu comecei gravando os shows desde o começo. A ideia era poder 
divulgar a música o máximo possível. Dentro disso daí, eu acho que a 
música instrumental brasileira é um dos patrimônios culturais do 
Brasil. Sem dúvida, dos mais ricos que o Brasil tem. E é um dos 
piores explorados.  91
 Embora utilize um sistema de divulgação semelhante ao do JazzNosFundos, com 
referências no site e o mesmo mailing, as diferenças entre os bares atraem públicos bastante 
diversos. Segundo M. M. L., o público do JazzB é mais velho e reside próximo ao bar. 
Embora esteja localizado em uma região comercial bastante movimentada, o bar ainda não 
havia conseguido atrair as pessoas que frequentam a República para trabalhar. Por outro lado, 
a programação musical e os músicos que se apresentam nos dois bares são, praticamente, os 
mesmos. 
 O endereço eletrônico do JazzB é http://jazzb.net. Em 17/09/2015.90
 M. M. L.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 24/02/2014.91
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4.3.3 Ao Vivo Music 
 A História do Ao Vivo Music como uma casa de jazz começa com a sociedade 
entre C. P. e M. A. J.. C. P. já era proprietário de bar, mas estava passando por dificuldades 
financeiras. Por isso, contratou uma produtora para tentar levantar o bar. M. A. J. é guitarrista 
e publicitário. Em 2006, M. A. J. era um dos sócios da Saga Produtora e estava em um 
período de transição em sua carreira como guitarrista, deixando de tocar rock para estudar 
jazz. Foi desse encontro que surgiu a ideia de levantar o Ao Vivo Music, transformando-o em 
uma casa de jazz. Enquanto C. P. cuidava da administração do bar, a formação em 
publicidade, somada aos contatos do meio musical, fizeram de M. A. J. a pessoa encarregada 
de cuidar da direção artística. 
 O bar fica no bairro de Moema, região bastante valorizada da cidade de São 
Paulo, próximo ao Parque do Ibirapuera. A capacidade máxima é próxima de cem clientes. O 
bar possui tratamento acústico, equipamento de som e um técnico responsável por auxiliar os 
músicos. A estrutura oferecida para os músicos inclui amplificadores, microfones, bateria e 
um camarim. O bar não possui um piano. Com tantos recursos, o Ao Vivo Music pode ser 
considerado uma pequena casa de espetáculos. De certa forma, é assim que a casa se 
apresenta em seu site : 92
Uma casa de show ou um bar com música ao vivo? Nem um, nem 
outro, ou os dois. O Ao Vivo Music poderia ser comparado ao 
intimista jazz clubs e pubs internacionais (sic). Talvez “Casa de 
Música” seria a melhor definição, ou seja, uma casa onde a 
programação musical é o maior atrativo […] 
 Independentemente da denominação utilizada para classificar a casa, o fato é que 
o Ao Vivo Music é um espaço preocupado com o fazer musical. Com isso, o bar procura atrair 
clientes por meio de sua programação musical: “é o maior atrativo”. 
 Mas, em 2006, o Ao Vivo passava por dificuldades financeiras. Levantar o bar, 
nas palavras de M. A. J., seria fazer daquele espaço “um bar de jazz: música boa, intimista”. 
 O endereço eletrônico do Ao Vivo Music é http://www.aovivomusic.com.br/casa.asp, em 20/04/2015.92
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Nesse processo de re-estruturação, músicos consagrados do cenário jazzístico paulistano 
tocaram na casa. Além disso, diversos músicos estrangeiros também passaram pelo palco do 
Ao Vivo. Muitos desses, vieram por meio do contato que M. A. J. fez quando foi estudar jazz 
no Jammey Aebersold’s Summer Jazz Workshops . 93
 Para M. A. J., o grande marco na história do Ao Vivo, que colocou o bar na cena 
jazzística paulistana, foi o show do guitarrista norteamericano Scott Henderson, em fevereiro 
de 2007. M. A. J. conta como foi o planejamento para o primeiro ano do Ao Vivo como bar de 
jazz: 
Quando eu entrei no Ao Vivo, o Ao Vivo já estava falindo. Tinha 
uma broca gigante. Estava falindo mesmo. Por isso que eu consegui 
entrar, porque eu não tinha condição financeira de pegar um negócio 
que se pagasse. Eu entrei no negócio falindo. 
Num primeiro momento, meu trabalho foi mais de estabelecer um 
conceito. Eu tinha pouco essa coisa de se pagar. Eu queria mais era 
estabelecer um conceito. Eu sempre tive a visão de que, um local 
como esse, você tinha que criar um conceito em volta dele para que as 
pessoas se interessassem por esse conceito do local, e não por, 
especificamente, Marcus ou M. A. J. que vai tocar lá. Eu sempre tive 
essa visão. 
Formar público, é essa a ideia? 
Formação de público. No Ao Vivo, por ser uma casa que tem boa 
música todo dia, o público tivesse interesse em ir por isso. E não, 
necessariamente porque vai tocar X, Y ou Z [“X, Y, ou Z” se refere 
aos músicos que se apresentam no bar. A intensão do entrevistado é 
dizer que não importa quem esteja tocando, a música será “boa” e 
interessante para o público]. No início, o trabalho feito foi voltado 
para isso. Só que a conta começa a não bater.  94
 Em julho de 2006, M. A. J. vai para os Estados Unidos estudar jazz no Jamey Aebersold’s Summer Jazz 93
Workshops. Trata-se de um curso intensivo de jazz, oferecido na Universidade de Louisville (Kentucky), nos 
Estados Unidos, durante o mês de julho. Nesse curso, M. A. J. fez contato com alguns dos professores e 
convidou-os a vir tocar no Ao Vivo Music. Trazer esses músicos fez parte do processo de re-estruturação do bar. 
Phill DeGreg, Tom Walsh, Tom Taylor e Ted Falcon são alguns desses músicos.
 M. A. J.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2014.94
 130
 Durante um ano, a programação musical do Ao Vivo foi, quase que 
exclusivamente, de música instrumental. Em agosto de 2007, a programação passa a incluir 
cantores(as) (“começam a entrar as canárias”). Quando a conta começa a não bater, o critério 
de montar a programação com “boa música” para criar um conceito passa, aos poucos, a dar 
lugar a uma programação “que traga público”. 
 Além das cantoras, uma outra estratégia para atrair público foi promover 
apresentações de comédia em pé (stand up comedy) às segundas-feiras. Nesse dilema, entre 
uma programação exclusivamente instrumental e atrações que tragam público, o que se 
percebe é a tentativa do Ao Vivo de se manter dentro do “conceito”. Esse conceito, para M. A. 
J., é mais abrangente do que o que os músicos consideram jazz. Por ser um músico de jazz 
atuante na cena paulistana, ele faz questão de separar sua opinião enquanto músico de sua 
opinião como proprietário, deixando claro que, para o bar, jazz é um conceito abrangente, que 
inclui alguns trabalhos pop. Já para M. A. J. “pessoa física”, nem tanto. 
 O fato é que, durante alguns anos, o Ao Vivo Music foi referência entre as casas 
de jazz de São Paulo. Em seu palco, apresentaram-se diversos jazzistas consagrados, tanto do 
Brasil como do exterior. Um dos shows mais marcantes para M. A. J., e que ilustra o que vem 
sendo dito, foi o show do guitarrista norteamericano Kurt Rosenwinkel. Rosenwinkel 
representa o jazz contemporâneo da cena de Nova Iorque. Em maio de 2010, o guitarrista se 
apresentou para um público que lotou o Ao Vivo e, em duas entradas de uma hora cada, tocou 
oito músicas (cada música com aproximadamente 15 minutos!). A plateia permaneceu 
concentrada, enquanto o trio de jazz apresentava sua performance.  
Foi importante. Mudou a vida do Ao Vivo. 
Eu lembro de você falar algo assim: “O que justifica o Ao Vivo 
existir é isso aqui!”. 
Foi isso mesmo! Esse dia foi marcante mesmo. Tanto que o slogan 
do Ao Vivo foi ele [Kurt Rosenwinkel] quem deu. Não tinha slogan o 
Ao Vivo. O slogan quem deu foi ele: “Onde a música acontece!”. Foi 
o Kurt quem deu esse slogan.  95
 M. A. J.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2014.95
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 Na tentativa de atrair público, tentaram-se várias estratégias. Mesmo assim, aos 
poucos, a programação jazzística foi perdendo espaço. Apesar disso, buscava-se “manter a 
qualidade” para permanecer fiel ao “conceito”. Com isso, o Ao Vivo passou a incluir músicos 
da MPB em sua programação. De certa forma, tentava-se enquadrar a programação ao 
conceito de jazz mais abrangente. Mesmo assim, quando a entrevista com M. A. J. foi 
realizada, ele considerava que já fazia um ano que o Ao Vivo não era mais uma casa de jazz. 
Em relação aos números… a conta continua não fechando: 
Se você quiser ouvir a história financeira do Ao Vivo, vai chegar 
uma hora, que é o que a gente viveu em 2014, que não tem mais jazz, 
mais nada. Só tem música pop. Música ruim. E os números não 
melhoram, entendeu? Você não tem um acréscimo financeiro que diga 
assim: ‘Ah pronto, beleza. Era o jazz’. 
4.3.4 Casa do Núcleo 
 A Casa do Núcleo, segundo seu idealizador B. R. T., não é uma casa de shows, 
mas “um pequeno centro cultural de música”. Localizada em uma área residencial do bairro 
da Vila Madalena, a Casa está situada em um sobrado alugado, que passou por uma reforma 
para se adaptar às necessidades desse centro cultural. A história da Casa do Núcleo está 
diretamente relacionada à história de B. R. T. e do selo Núcleo Contemporâneo. Benjamim 
nasceu em 1956, e é pianista consagrado no cenário paulistano, com carreira consolidada 
nacional e internacionalmente. Ainda assim, além da vertente instrumentista, gosta de destacar 
seus trabalhos enquanto produtor musical. Em 1996, insatisfeito com as relações profissionais 
que vivenciou no cenário da MPB, resolveu, com mais três colegas, criar o Núcleo 
Contemporâneo: 
Pra mim, era muito importante como se davam as relações 
profissionais, não só o conteúdo musical. Porque eu gostava da 
música que eu fazia. Ia ter prazer em tocar com todos esses outros que 
eu citei [artistas consagrados da MPB]. Mas não as relações 
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profissionais. Isso, pra mim, era importante. E eu vim da noite, onde 
eu aprendi a brigar muito por uma dignidade na relação profissional.  96
 O Núcleo Contemporâneo surgiu como uma gravadora, numa época em que o CD 
era uma importante forma de divulgação musical. Preocupado em oferecer um tratamento 
“sofisticado” aos CDs (recursos de gravação, encartes, acabamento, etc), o Núcleo atingiu 
seus objetivos: os CDs vendiam e houve reconhecimento no circuito instrumental. Mesmo 
assim, com o tempo, os sócios foram deixando a gravadora. Hoje, além de gravadora, o 
Núcleo Contemporâneo é também uma produtora cultural. 
 O espaço denominado Casa do Núcleo surgiu quatorze anos mais tarde, em 2010. 
De certo modo, esse era um desejo antigo de Benjamim. Como centro cultural de música, a 
Casa possui estrutura para apresentações, com palco, piano e capacidade para um público de 
até 80 pessoas. No espaço, também funcionam um bar e um restaurante vegetariano, que 
recebe os clientes de segunda a sexta-feira, nos horários de almoço. Para consulta do público 
que frequenta o espaço, existe um acervo de livros e CDs. Também é possível adquirir alguns 
CDs de artistas que passaram por ali, principalmente de músicos ligados ao selo Núcleo 
Contemporâneo. Por último, além das apresentações, há uma programação de cursos e 
oficinas culturais. 
 Em relação à programação, percebe-se uma preocupação em apresentar atrações 
que, de alguma maneira, interajam com o público. Benjamim destaca o projeto “Landscapes”, 
onde, poetas e músicos desenvolvem a performance em cima do palco, de improviso:  
É uma coisa que rola muito legal. É mágico. Todo mundo sente que 
tem uma coisa mágica. 
  
E o público? 
Embarca. Não dá pra ser mágico só pra gente e não pro público. 
 Além do “Landscape”, o grupo Vento em Madeira também se apresenta com 
frequência na Casa. Formado por Léa Freire (flauta), Tiago Costa (piano), Teco Cardoso 
(flauta e sax), Fernando Demarco (baixo) e Edu Ribeiro (bateria), instrumentistas virtuoses, 
todos com carreiras consagradas dentro e fora do Brasil, o Vento em Madeira aparecia 
 B. R. T.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 15/04/2014.96
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regularmente na programação da Casa em 2014. Outra atração que Benjamim destaca é o 
forró do Zé Pitoco. Segundo ele, provavelmente, esse seja “o forró mais bacana da cidade”. 
Além desses, o violoncelista grego Dimos Goudaroulis também se apresenta com frequência, 
tocando Bach. Como é possível perceber, o repertório apresentado pela casa é bastante 
diversificado. Diante dessa mistura, surge a pergunta:  
O critério independe se é cantado ou se é instrumental, se é erudito 
ou popular? 
Não tem problema algum. Se é tradicional, se é contemporâneo… 
Tem que caber aqui. Um projeto que a gente faz aqui, e que eu 
participo como músico, é um em que mistura hip hop free style com a 
música improvisada. Isso é uma coisa que a gente faz. 
 Benjamim cuida da programação musical. Por ser um músico respeitado e com 
muitos contatos, devido não só ao trabalho como pianista, como também produtor musical e 
diretor de gravadora, em geral, os músicos que se apresentam na Casa são conhecidos por ele, 
de maneira que a maioria das atrações é pensada por ele e pela equipe que trabalha com ele. 
Ainda assim, algumas pessoas o procuram oferecendo projetos novos. Em relação a artistas 
que o procuram, Benjamim faz uma observação: 
Quando o artista vem procurar a gente, em geral, é alguém que não 
é de São Paulo, mas que vai passar pela cidade, e fala pra gente assim: 
“Eu queria tocar aí”. Eu pergunto: “Vocês vão tocar em outros 
lugares?”. Eu pergunto. Por que? Se ele tocar em dois ou três lugares, 
não vai ter público. Então, eu não falo pra eles não tocarem em outros 
lugares. Eu falo que a gente não tem interesse. Divide. Os espaços não 
são tão longe. 
 Ao afirmar que “os espaços não são tão longe”, Benjamim deixa claro que, apesar 
de São Paulo ser uma cidade muito grande, os espaços que oferecem música instrumental 
estão concentrados em regiões próximas. Além disso, baseado na declaração de que se o 
artista tocar em dois ou três lugar o público será dividido, é possível deduzir que o público 
que consome jazz é pequeno. 
 A estrutura oferecida aos músicos compreende o piano - “afinado”, Benjamim faz 
questão de destacar -, equipamento de palco com amplificadores para guitarra e contrabaixo, 
mesa de som e caixa de som. O espaço não possui bateria. Além disso, existe a preocupação 
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em receber bem os músicos. Quem é incumbido dessa tarefa é Gustavo Martins, a “segunda 
pessoa do projeto”. É ele quem auxilia os músicos e coordena a Casa do Núcleo. 
 A divulgação da Casa do Núcleo é feita, principalmente, por redes sociais, boca-a-
boca e o site. Benjamim destaca que muitas pessoas do bairro frequentam a Casa. Além disso, 
músicos e estudantes de música também aparecem por lá. 
 No espaço onde funciona a Casa do Núcleo, também funciona o Núcleo 
Contemporâneo. Em relação a administração, Benjamim coloca: 
Às vezes a Casa se mantém, às vezes a Casa ajuda as outras coisas 
e às vezes as outras coisas ajudam aqui. São oito pessoas trabalhando, 
às vezes nove e às vezes dez. Todas recebendo. Salários mais altos, 
salários mais baixos, mas não tem voluntariado. No Brasil não se tem 
essa experiência em projetos culturais. […] 
Então, aqui funciona tudo: a gravadora, a produtora e a Casa. A 
gente faz o exercício de dividir. Só pra ter um planejamento. Mas na 
prática, uma coisa vai suprindo a outra e vamos indo. 
 Benjamim faz questão de destacar a maneira como a equipe trabalha integrada, 
envolvida com o projeto: “Trabalha aqui quem vê sentido”. Ainda assim: 
“A palavra final”, existe isso? É sua? 
Existe, existe. Porque tem risco e responsabilidade. Eu já tentei 
fazer diferente. […] O ideal é que todos convirjam pra uma coisa. 
Porque as pessoas que trabalham aqui acreditam nisso. Claro que se a 
gente ficasse vazio o tempo todo, elas iam embora. Agora, elas 
acreditam [no projeto]. 
 A entrevista com B. R. T. foi realizada em abril de 2014. Durante todo esse ano, a 
programação musical apresentou atrações regularmente, com, pelo menos, três espetáculos 
semanais. Apesar disso, no dia 20 de janeiro de 2015, por meio da rede social de internet 
Facebook , Benjamim lança o seguinte comunicado: 97
Caros 
Vamos parar por um tempo as atividades da Casa do Núcleo. São 
várias as razões. Mas a essencial é a falta de tempo de dar conta de 
tudo. 
 https://www.facebook.com/benjamim.taubkinlotado/posts/10152705192169296:0, em 19/04/2015.97
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O Núcleo Contemporâneo é um projeto criado em 1996/7. 
Inicialmente fomos basicamente uma gravadora, que registrou 
projetos próprios e de artistas ligados a uma estética que pode ser 
definida como música brasileira ligada ao universo instrumental, seja 
ela cantada ou não. A ênfase sempre esteve na instrumentação, 
experimentação e/ou na busca da compreensão da tradição hoje. 
O desejo de ter um espaço próprio também sempre esteve presente 
na gênese deste projeto. Entre 1997 e 1998 - criamos o projeto A 
CASA - em parceria com a proprietária do lugar - uma linda casa que 
ficava entre a Marginal e a Faria Lima. Imagino que alguns de vocês 
que estejam lendo este texto, tiveram algum contato com este espaço, 
aonde os concertos aconteciam em uma piscina. 
Entre 98 e 2010 , desenvolvemos inúmeras iniciativas, entre as 
quais a programação do Mercado Cultural da Bahia, o início do 
Rumos do Itau Cultural, séries do Projeto Memória Brasileira (com 
Myriam Taubkin) e um número grande de outros projetos no Brasil e 
também no mundo. 
Mas o desejo de ter um espaço próprio sempre permaneceu. E em 
março de 2011 começamos a Casa do Núcleo. A dedicação de um 
grande número de pessoas, terminou por construir e criar um lugar 
com afeto pela música, pelo conhecimento e pelas pessoas. 
Em todos estes quase 4 anos, fomos depurando e procurando 
elaborar de uma forma cada vez mais consistente e interessante o 
projeto. 
E para este ano, havíamos planejado aprofundar a idéia de um 
pequeno centro cultural, focando mais em encontros, oficinas, 
seminários e diálogos. 
Mas ao entrar em férias no fim de dezembro e começo de janeiro, 
percebi que seria impossível seguir com o projeto neste momento. 
Uma semana parado me deu a dimensão da necessidade de dar um 
tempo por um prazo maior. Na verdade a manutenção de todo este 
projeto é um trabalho insano. Que faço com imenso prazer e amor. 
Como todos no projeto. 
Mas senti que devo parar, ao menos por um tempo. Pra poder 
respirar, andar na rua. Compor. Tocar. Chutar lata. Também pra poder 
ouvir música de outra forma. (paradoxalmente!!), como estou fazendo 
neste momento (este incrível link de um dos programas mais 
interessantes de uma radio de NY - que se chama New Sounds - aqui 
apresentando uma seleção de trabalhos (muuuito) interessantes de 
2014 - http://www.wnyc.org/…/year-review-2014-john-schaefers-top-
…/ ouçam!! e sigam lendo : ) ) 
Na verdade é a necessidade, que creio muitos vão reconhecer, de 
um ano um pouco mais sabático. Não é o que vai acontecer, pois 
desejo tocar e muito. Além de já estar envolvido em algumas 
atividades muito especiais. Mas sem dúvida abre-se um espaço bem 
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significativo. E evita, se der tudo razoavelmente certo, um 
afogamento. 
Completando este ciclo, faremos ainda duas atividades - no dia 30 
de janeiro uma apresentação dos violeiros Ricardo Vignini e Indio 
Cachuera e no dia 1 de fevereiro - uma linda festa com o Bongar - o 
super grupo de côco de Olinda - em única apresentação na cidade. São 
duas apresentações que encerram de uma bela forma esta etapa do 
projeto. E também teremos o almoço, até o dia 30 de janeiro. Em 
quase todos os dias estarei lá, pra trocar idéias sobre tudo isto, com 
quem aparecer. 
Estes anos foram repletos de encontros muito especiais, música de 
diversas matizes que aqueceram a alma, festas memoráveis, alguns 
fracassos (poucos!!) e muito prazer em toda a convivência e trabalho. 
Além de músicos de várias partes do país, recebemos artistas da 
Coréia, Marrocos, Israel, Espanha, Colômbia, Argentina, EUA , 
França entre outros do planeta. Sempre foi muito bom e vivo. 
Queria registrar que em cerca de 1000 atividades - concertos, 
oficinas, seminários, nunca tivemos uma discussão mais séria com 
ninguém - profissionais ou público; nunca alguém levantou a voz, ou 
criou uma situação constrangedora na Casa. Nunca tivemos segurança 
- eles nunca foram (graças ao bom Deus) necessários. Assim, agradeço 
a todos - músicos, produtores, público - sempre muito generosos com 
a idéia e o espaço 
Agradeço imensamente a equipe - aqui uma menção a muitos (não 
todos) dos que passaram pela Casa - Clara, Camila, Aninha, Daniel, 
Pedro, Lucas, Ana, Fernanda, Luiza, Tatiana, Kika, Murilo, Henrique, 
Vinicius, Mathilde, Stephany, Nivea, Ronalde, Alison, Bea, Dora, 
João, Marco, Alex, Dilma, Tiago, Henrique, Lysandra, Walter, Cris, 
Eric, Teresa, Caio, Rodrigo, Gabi, Rogerio, - aos que apoiaram como a 
Via Magia, o Morris, a Myriam, o Gabriel, Lulinha, e também UIA, 
Catraca Livre, entre outros que se preocupam em divulgar este 
panorama. E especialmente ao grande parceiro desta ação que foi o 
Gustavo Martins. 
Acho importante mencionar que financeiramente, não é uma 
empreitada fácil - creio que qualquer um com um mínimo de 
experiência na área, sabe disto. Mas é possível. E pode se desenvolver. 
Espero de alguma forma seguir esta experiência em um futuro breve. 
A Casa, como todo o projeto do Núcleo, buscou se sustentar de 
forma autônoma - evitando recorrer a patrocínios e editais. Esta ainda 
me parece ainda uma experiência fundamental. 
Creio que seja importante para os profissionais independentes 
trabalhar em parceria com governos, instituições - mas 
compreendendo as funções e a natureza de cada universo. Esta não é 
uma conversa fácil - mas creio que vale a pena ser buscada. Nisto 
reside para mim, a saúde deste campo. Deixar a ação da cultura 
restrita apenas a instituições e governos, irá fragiliza-la. E apenas na 
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mão dos independentes, provavelmente desgoverna-la. Assim estes 
dois universos tem que conseguir estabelecer um bom diálogo. Ambos 
são importantes neste jogo. 
Muitos espaços seguem em Sampa. Nestes últimos tempos nos 
encontramos e conversamos - nossas possibilidades, sonhos, 
dificuldades. Há profissionais apaixonados e dedicados neste setor. 
Eles são fundamentais para a vida criativa da cidade. 
Bom, é um longo texto - mas não dava pra falar menos. 




 Após esse comunicado, a programação divulgada pelo site da Casa do Núcleo 
registrou apenas uma atração em fevereiro, duas em março e duas em abril de 2015. A partir 
de maio, não há apresentações divulgadas.  98
4.4 Música Participativa x Música Apresentacional 
 A observação feita por Becker e apresentada no início deste capítulo, de que os 
espaços de performance influenciam a música que está sendo apresentada, remete à pergunta: 
De que maneira as características dos bares paulistanos agiria sobre os músicos e, 
consequentemente, influenciaria a música que está sendo tocada? O que se percebe é que os 
bares paulistanos, enquanto espaços de performances, nem sempre atendem aos interesses de 
todos os participantes da performance e, com isso, gera-se um conflito: enquanto que o bar, 
do ponto de vista da plateia (pelo menos de uma parte da plateia), é um local de socialização, 
um espaço propício para beber e conversar e, nesse contexto, a música entraria como um 
complemento (mesmo que imprescindível), para os músicos esse é um espaço onde se 
manifesta um “evento cultural” e, por esse motivo, as pessoas deveriam respeitar a música 
que está sendo tocada. Do ponto de vista dos músicos, a plateia deveria prestar atenção na 
performance. Mas esse tipo de postura só é percebido em parte do público, que consiste, 
principalmente, em estudantes de música. A outra parte da plateia entende que a  música está 
complementando o ambiente. Essas pessoas não foram ao bar somente por causa da música, 
 Informações disponíveis no site http://www.casadonucleo.com.br/index.php, em abril de 2015.98
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mas também por causa da música. Desse modo, elas nem sempre se comportam como os 
músicos desejariam: 
Na primeira entrada, tinha uma mesa ali, ao meu lado esquerdo, 
puta que pariu! Falei pro César [Roversi], o César estava do meu lado: 
“Puta, nunca vi rir tão alto assim. O que que é isso?!” […] Mas isso, 
no Brasil, é uma merda! É uma falta de respeito. Porque, tudo bem o 
pessoal que quer sair, mas ali é um lugar onde está acontecendo um 
evento cultural. Então, o mínimo de respeito. Fica lá fora, então. Por 
que que vai entrar pra dar aquelas risadas. Uma música 
introspectiva.  99
O que me incomoda é o barulho, a conversa do bar.  100
Se você me joga essa pergunta “E o público?”, a primeira coisa que 
eu te respondo é: O público faz barulho. Faz nhec na cadeira, tosse, 
respira, tem cheiro…  101
 Dentre todas as reclamações apresentadas pelos músicos que se apresentam em 
bares de São Paulo, o comportamento do público é o que mais incomoda. Mesmo quando 
comparado a situações como a baixa remuneração, as condições técnicas de trabalho e a 
acústica dos bares, o barulho que o público faz durante a apresentação é a principal 
reclamação dos músicos. Essa situação chama a atenção porque o espaço em questão não é 
pensado exclusivamente para a música. Embora os bares selecionados para esta pesquisa 
tenham em sua programação musical o principal artifício para atrair público, esses espaços 
ainda são bares. Espera-se que, junto com a música, as pessoas bebam, socializem-se, 
conversem e, com isso, produzam algum tipo de ruído. Apesar disso, o desejo dos músicos é 
que, durante as apresentações, as pessoas permanecessem em silêncio, se não para escutar a 
música, pelo menos em respeito à música que está sendo tocada. 
 Em meio ao duelo entre música e ruído, algumas considerações de Wisnik 
(WISNIK, 1989) se mostram pertinentes. Segundo o autor:  
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.99
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.100
 C. P. B.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 20/02/2014.101
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O ruído é aquele som que desorganiza outro, sinal que bloqueia o 
canal, ou desmancha a mensagem, ou desloca o código. A microfonia 
é ruído, não só porque fere o ouvido, por ser um som penetrante, 
hiperagudo, agressivo e “estourado” na intensidade, mas porque está 
interferindo no canal e bloqueando a mensagem. Essa definição de 
ruído como desordenação interferente ganha um caráter mais 
complexo em se tratando de arte, em que se torna um elemento 
virtualmente criativo, desorganizador de mensagens/códigos 
cristalizados e provocador de novas linguagens. (WISNIK, 1989, p. 
33. Grifo no original) 
 Embora o autor faça questão de colocar que esse conceito de ruído deriva da 
teoria da informação, “que entende ruído como interferência na comunicação” (WISNIK, 
1989, p. 32), de certa maneira, essa definição serve para explicar como o som produzido pelo 
público de bares é compreendido entre os jazzistas. Na visão desses músicos, a conversa, a 
risada e o barulho dos copos brindando e batendo na mesa seriam sons que “desorganizam” o 
som que está sendo produzido em cima do palco. Sem deixar de considerar que “o grau de 
ruído que se ouve num som varia conforme o contexto” (WISNIK, 1989, p. 32), o autor 
observa que o conflito entre ruído e som sempre existiu na História da Música Ocidental. O 
que parece importante observar, no caso dos bares paulistanos, é que diversos sons que 
poderiam ser considerados como ruídos em outro contexto, aqui são valorizados. 
Dissonâncias, notas extremamente agudas de um instrumento, clusters, harmonias não-
convencionais executadas em andamentos rápidos, solos de bateria… todos esses elementos 
são valorizados nesse universo. Por outro lado, um casal conversando em uma mesa próxima 
ao palco incomoda. O que se percebe é que a fronteira entre ruído e som, nos bares de jazz, é 
o palco. É o palco que determina quem pode se manifestar  sonoramente durante a 
performance, restando a quem não está em cima do palco a missão de contemplar. Nesse 
contexto, a única manifestação permitida a quem não está em cima do palco é a de aplaudir. 
 O anseio por uma postura mais apreciativa por parte do público remete ao 
conceito de música apresentacional desenvolvido por Thomas Turino: “Música 
Apresentacional é um campo que envolve um grupo de pessoas (os artistas) fornecendo 
música para outro grupo de pessoas (a plateia), na qual há uma nítida separação entre artista e 
plateia”  (TURINO, 2008, pp. 51-52. Tradução nossa). Como o próprio Turino destaca, a 102
 “Presentational music is a field involving one group of people (the artists) providing music for another (the 102
audience) in which there is pronounced artist-audience separation within face-to-face situations”.
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música clássica Europeia talvez seja a forma de música apresentacional mais evidente, onde a 
plateia se senta em silêncio para admirar a música que está sendo executada, apenas se 
manifestando ao final de cada peça musical, por meio de aplausos. 
 Uma performance de música apresentacional, segundo Turino, costuma se valer 
de alguns recursos para distinguir claramente, dentre os participantes da performance, quem 
está no papel de artista e quem está no papel de público. Existe uma divisão clara entre o 
espaço ocupado pelos músicos e o espaço da plateia, sendo que, normalmente, essa separação 
é feita pelo palco. No caso do JazzB, que não dispõe de um palco, um espaço reservado para 
os músicos é delimitado pela ausência de mesas e cadeiras e a presença de um tapete e do 
piano. Desse modo, quem entra em um bar de jazz percebe facilmente onde que a banda vai se 
apresentar e, com isso, pode escolher o lugar mais conveniente para se acomodar. Vale 
ressaltar que nem sempre os lugares mais próximos são os preferidos. No caso de a intensão 
do cliente do bar ser conversar com os amigos, por exemplo, uma mesa mais afastada do 
palco pode ser a melhor opção, pois assim a música não atrapalharia a conversa. 
 Por causa dessa divisão de espaços, durante a performance a atenção fica 
concentrada na direção dos músicos. Em contrapartida, os músicos devem fornecer uma 
performance capaz de prender a atenção da plateia. Por esse motivo, nas observações de 
Turino, os ensaios costumam ter grande importância: 
Ensaiando para uma performance apresentacional, os músicos 
desejam que a plateia fique atenta para os detalhes que eles estejam 
tocando. Eles sabem que para a performance ser bem sucedida, eles 
precisam apresentar uma música interessante e variada para a plateia. 
No campo apresentacional, então, ensaios tendem a ser mais dirigidos 
e  detalhadamente orientados . (TURINO, 2008, p. 53. Tradução 103
nossa) 
 É importante destacar que essas características apontadas pelo etnomusicólogo, 
em relação aos ensaios, foram feitas em comparação à música participativa, onde a 
performance carece da participação ativa do público. Na realidade, na música participativa, 
não existe uma clara distinção entre artista e plateia, sendo desejado que todos os 
 In rehearsing for a presentational performance, musicians expect that the audience will be attentive to the 103
details of what they play. They also know that if their performance is to be successful they have to make the 
music interesting and varied for the audience. In the presentational field, then, rehearsals tend to be much more 
goal directed and detail oriented. (tradução nossa)
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participantes contribuam de alguma forma com a performance, seja tocando um instrumento, 
cantando ou dançando. 
 Voltando para a música apresentacional, é evidente que, ao se considerar uma 
apresentação de orquestra, por exemplo, os ensaios são fundamentais. Para a música 
sinfônica, o regente ensaia os detalhes da partitura e corrige as passagens críticas por meio de 
repetições e conversas. No caso dos pequenos grupos de jazz que se apresentam em bares, o 
que se percebe é que nem sempre acontecem ensaios específicos para uma apresentação. É 
comum músicos se conhecerem minutos antes de subirem ao palco. Por outro lado, é 
necessário frisar que a preparação para apresentações musicais não devem se restringir aos 
ensaios específicos. Para os músicos de jazz, deve ser considerado todo o treinamento pelo 
qual o músico passa até que ele esteja apto a se apresentar em um bar de jazz. Assim, é 
preciso reconhecer que é grande a preparação desse músico. Vale lembrar  que um músico 104
de jazz se dedica intensamente ao estudo do seu instrumento e das relações musicais que 
envolvem esse cenário. Ao passar pelo treinamento jazzístico, o músico deve absorver a 
linguagem musical referente ao gênero que irá tocar, além de um repertório básico, comum a 
todos os músicos que conhecem essa linguagem. Mais ainda, o músico também precisa 
desenvolver a habilidade de tocar a música lendo uma partitura à primeira vista. Nesse caso, 
tocar a música significa ser capaz de executar a melodia, o acompanhamento harmônico e, em 
muitos casos, improvisar sobre a harmonia. Por último, pode acontecer de o músico precisar 
aprender a música no momento da execução, mesmo sem uma partitura, em cima do palco. 
Desse modo, é pertinente considerar o processo de preparação pelo qual o músico de jazz 
passa, até subir em um palco de um bar, como uma forma de ensaio. 
 Como colocado por Turino, na música apresentacional, o desempenho dos 
músicos em cima do palco deve ser capaz de prender a atenção do público. É esse 
desempenho que justifica o fato de as pessoas que compõem a plateia saírem de suas casas 
(muitas vezes à noite, depois de um dia de trabalho), para gastar dinheiro e tempo. Nesse 
aspecto, os músicos se valem de alguns artifícios para enriquecer a performance. Segundo 
Turino, “Contrastes planejados de todos os tipos - rítmicos, métricos, melódicos, harmônicos, 
dinâmicos, alternância de timbres - são construídos durante as performances para prender a 
 Ver Capítulo 3.104
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atenção da plateia”  (TURINO, 2008, p. 58. Tradução nossa). De certa forma, os ensaios 105
servem para que os músicos “combinem” esses contrastes. Mas, na cena jazzística, o que é 
esperado é que, mesmo sem um ensaio específico para uma apresentação, os músicos 
consigam  apresentar uma performance capaz de prender a atenção do público, realizando 
esses tipos de contrastes. 
 Por outro lado, a impressão que se tem durante as performances de jazz em bares é 
que, mesmo os melhores instrumentistas, capazes de explorar todos os contrastes durante a 
execução musical, não conseguem prender a atenção da plateia por muito tempo. Pelo menos, 
não da maneira que os músicos gostariam. Normalmente, uma peça muito rápida é capaz de 
fazer o bar ficar em silêncio. Mas, em contrapartida, uma música lenta parece funcionar como 
que um convite para que o público volte a conversar. E é esse o ponto de conflito que os 
músicos apontam. No anseio de que as pessoas permaneçam em silêncio, apreciando a 
música, os jazzistas que tanto se dedicaram para subir ao palco se sentem desrespeitados pelo 
fato da plateia fazer barulho. Os músicos relevam diversas situações, como a falta de estrutura 
dos espaços (acústica, condições técnicas, etc), os baixos valores dos cachês, as dificuldades 
de locomoção dentro de uma cidade grande como São Paulo e o risco de terem seus 
instrumentos roubados enquanto voltam para casa durante a madrugada. Mas, se tem uma 
coisa que os músicos realmente reclamam é do barulho feito pela plateia enquanto estão no 
palco. O curioso, nesse caso, é que esses músicos reconhecem que na música popular, e 
particularmente no jazz praticado em bares, esse tipo de comportamento apreciativo das 
pessoas não é comum. Ao contrário, segundo os próprios músicos, o comportamento ruidoso 
está na origem da música popular: 
A gente tem que lembrar que a História do jazz, não começou numa 
casa de concerto. Começou nas festas. Charlie Parker era em um 
“inferninho”. Lotavam os lugares. Os caras adoravam ver os virtuoses. 
E a turma fala. Barulhos e barulhos e barulhos… Você vê a música 
brasileira, por exemplo. Como é que você vai pedir para um brasileiro 
ficar calado se você, quando vai ver a música de raiz que é o choro, é 
música pra dançar?  106
 “Planned contrasts of all types - rhythmic, metric, melodic, harmonic, dynamic, shifting emphasis on different 105
instrumental timbres - are built into performances to sustain audience interest.”
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.106
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 Mas, se os músicos reconhecem que a plateia faz barulho, por que o incômodo? 
Por que os músicos se sentem desrespeitados quando alguém ri alto em um bar durante o solo 
de sax? Provavelmente, a explicação para isso esteja no fato de que o jazz esteja passando por 
uma transição. Assim como Henrique Cazes constrói a história do choro a partir de sua 
origem nos quintais das casas cariocas no início do século XX para, em menos de cem anos, 
chegar aos palcos do Teatro Municipal do Rio de Janeiro (CAZES, 1999), o jazz também 
passou por esse processo. Na realidade, o que se verifica é que da maneira como evoluiu, o 
jazz foi se sofisticando e, com isso, foi transformando os espaços de performance. Turino 
coloca que “as diferenças entre os estilos participativo e apresentacional podem ser entendidas 
considerando-se a transformação de uma tradição de participação em apresentacional”  107
(TURINO, 2008, p. 59. Tradução nossa). Com isso, o que se pretende dizer é que, embora o 
jazz tenha surgido nos “inferninhos”, admitindo o barulho da plateia, e o choro fosse dançado, 
o que caracterizaria esses gêneros - e, por que não dizer, toda a música popular instrumental 
brasileira - como mais participativos em suas origens, com o tempo eles foram se 
transformando em músicas com características mais apresentacionais. Essa transformação de 
uma música mais participativa para uma mais apresentacional exige a criação de novos 
espaços de performance. 
 Talvez a característica mais evidente dessa transformação esteja na formação do 
músico de jazz. Como já foi visto, esses músicos têm se especializado cada vez mais, 
frequentando espaços acadêmicos, construindo uma formação bastante sólida. Não são, 
simplesmente, amadores . Embora eles continuem a valorizar o aprendizado prático, a 108
“escola da noite” (aqui o bar assume um caráter pedagógico, pois é no bar que o músico vai 
aprender a tocar “de verdade”), atualmente, a formação do músico de jazz passa por 
universidades e escolas de música, tanto no Brasil quanto no exterior. Com essa nova 
formação do músico popular, a música também passa por transformações. A técnica vai 
ficando mais apurada, as composições e os arranjos mais sofisticados e os solos ficam cada 
vez mais virtuosísticos. Parece natural que, com o novo processo de formação do músico e as 
consequentes transformações musicais, os espaços de performance também necessitem se 
atualizar. Partindo desse referencial, poderia se imaginar que o caminho para o jazz fosse 
 “The diferences between participatory and presentational styles can be understood by considering the 107
transformation of participatory tradition into a presentational one”.
 Ver Capítulo 3.108
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subir aos palcos dos teatros. De certa forma, como demonstrou Cazes, isso vem acontecendo. 
Mas, por outro lado, essa não parece ser a solução. Nesse sentido, M. P. C. comenta a 
experiência de tocar no Teatro Amazonas: 
Quando você toca no teatro, você tem um distanciamento muito 
grande com o público. É uma coisa que você fica um pouco nervoso, 
você fica mais tenso. Tem uma imponência na apresentação, que um 
teatro de ópera faz. Esse é o ritual de entrar no teatro, tem aquele 
aplauso, aquelas cadeiras mais caras, que ficam no lugar mais 
adequado… tem esse fator. Tem a cortina, tem aquelas chamadas, tem 
aquele silêncio… o show vai começar. Aí entra aquela apoteose. Cria 
essa apoteose. 
 Um lugar tipo o JazzNosFundos, numa terça-feira, tem uma 
outra característica. O “Colagens” , a gente tocaria diferente. Tocaria 109
com mais proximidade, com mais troca. Tem uma troca, tem uma 
coisa próxima. 
Você está falando entre os músicos, ou entre a banda e o ambiente? 
Entre os músicos, mas é o ambiente que proporciona isso. […] O 
ambiente do bar, no qual nós músicos de jazz estamos acostumados, 
ele nos permite interagir mais. Como se a gente não ficasse tão em 
evidência. Aí as coisas acontecem mais.  110
 As palavras de M. P. C. vão, exatamente, ao encontro das observações colocadas 
por Becker. Quando o saxofonista coloca: “O ambiente do bar, no qual nós músicos de jazz 
estamos acostumados, ele nos permite interagir mais”, nada mais é do que uma prova de que 
os espaços de performance influenciam a música que está sendo apresentada. Mesmo para um 
músico que tem o hábito de se apresentar em teatros, o ambiente informal do bar é atrativo. O 
guitarrista F. A. A. C. toca na Orquestra Jazz Sinfônica e, por esse motivo, está acostumado 
aos palcos e à “imponência” dos teatros. Quando perguntado sobre como enxerga essa 
questão, F. A. A. C. comenta: 
Tem que ter um bar que tenha um pouco a ver com a proposta. […] 
Um bar, assim, desses que tem essa tendência de música instrumental: 
JazzNosFundos, JazzB… Ao Vivo Bar, com certeza, poderia ser 
também. Tem o All of Jazz, lá poderia ser, mas o dono lá é meio 
 “Colagens” é o nome do CD que M. P. C. gravou com o seu quarteto, chamado de MC4.109
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.110
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chato… Enfim, são poucos lugares. Mas eu não tenho essa frescura: 
“eu só toco em teatro”. Quem sou eu pra falar isso. 
Mas faz sentido tocar nesses bares? 
Com certeza. Eu eu gosto, inclusive. Eu gosto do ambiente, acho 
legal.  111
 Como é possível perceber na fala de F. A. A. C., os palcos dos teatros não 
substituem os bares. A questão levantada pelo guitarrista é em relação ao tipo de bar. Não 
pode ser qualquer um. F. A. A. C. chega a demonstrar uma certa generosidade quando coloca 
que tem que ter “um pouco a ver com a proposta”, ou que tenha que apresentar uma 
“tendência de música instrumental” (Grifo nosso). Mesmo sem ser muito exigente, o músico 
não consegue lembrar de muitos nomes e lamenta o fato de serem poucos os bares. O curioso 
é que, mesmo sem ser exigente em relação às condições dos bares, F. A. A. C. não deixa de 
reclamar do barulho do público. Conforme citação anterior, o músico considera o ruído 
produzido pelos clientes do bar “uma falta de respeito”. Isso porque, na visão dele, o que está 
acontecendo ali é um “evento cultural”. Para F. A. A. C., melhor seria se as pessoas que ficam 
conversando, rindo e fazendo barulho não entrassem no bar: “Fica lá fora, então. Por que que 
vai entrar pra dar aquelas risadas. Uma música introspectiva”.  112
 Não são apenas os músicos que reclamam dessa situação. O proprietário do 
JazzNosFundos e do JazzB M. M. L. também se incomoda com o barulho durante as 
apresentações musicais. O discurso de Levi, assim como dos músicos, também demonstra o 
conflito entre músicos e público, em relação ao ruído produzido pela plateia, e a contradição 
em relação ao fato de a performance acontecer em um bar. Nesse aspecto, o proprietário 
comenta: “jazz não é ópera” . A contradição se mostra evidente quando se conhece a história 113
dos bares. Levi afirma que, quando idealizou o JazzNosFundos, sua intenção não foi a de criar 
um bar de jazz, mas de promover um happening. Em suas palavras, a intenção inicial era a de 
fazer uma festa para “levantar uma graninha”. De todo modo, o que parece claro é que o 
objetivo de Levi não foi construir um espaço voltado, exclusivamente, para a apreciação 
musical. Com isso, o JazzNosFundos se transformou em um espaço de “balada”. Nesse caso, 
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.111
 Idem.112
 M. M. L.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 24/02/2014.113
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“balada” assume um sentido oposto ao que normalmente se refere em termos musicais. 
Enquanto na música - especialmente na música popular - balada é uma música calma e de 
andamento lento, no caso do JazzNosFundos, balada é uma festa agitada, normalmente 
direcionada para grupos de jovens.  Com isso, o sentido de balada como uma festa agitada 
está próximo do que Levi desejou quando pensou em promover um happening. Por outro 
lado, é possível dizer que em uma balada não se costuma tocar baladas. 
 Sendo um espaço para festas, um happening, uma balada, o tipo de música 
esperado não deve ser mesmo apreciativa - ou, nas palavras de Turino (TURINO, 2008), a 
performance não deve ser apresentacional . Mesmo que a trilha sonora seja um jazz, para 114
esse ambiente não é esperado que as pessoas fiquem em silêncio ouvindo a música. As 
pessoas conversam, riem, bebem e dançam. Talvez seja exagero classificar a música do 
JazzNosFundos como participativa , mas o fato de tentar promover um happening 115
demonstra a intenção em se criar um ambiente mais participativo do que apreciativo em 
relação à música. Nesse momento, a contradição se revela, pois embora o JazzNosFundos 
seja, na intenção de seu idealizador, um lugar de balada, alguns músicos não enxergam dessa 
forma. Em sua fala, o saxofonista M. P. C., que já se apresentou diversas vezes no espaço, é 
direto:  “Aquela casa ali não é uma casa de balada”  (grifo nosso). 116
 Esse conflito, de certo modo, pode ser percebido na própria estrutura do bar. Ao 
entrar no bar, pelos fundos do estacionamento da rua João Moura, encontra-se uma passagem 
para um corredor escuro, com pequenas mesas dos dois lados. No final desse corredor está o 
palco. À direita do palco, existe um espaço amplo, sem mesas ou cadeiras, com acesso ao bar 
e aos banheiros. O que chama a atenção é que, exatamente em frente ao palco, foram 
colocadas três fileiras de cadeiras, posicionadas como em um teatro. 
 A ambiguidade verificada na estrutura do bar está no fato de que, enquanto as 
pessoas estão sentadas, a música assume um caráter mais apresentacional. Principalmente 
para as pessoas que escolhem se sentar em uma das cadeiras próximas ao palco e que estão 
dispostas como se o espaço fosse um teatro. Por outro lado, quem escolhe ficar em pé na área 
ao lado do palco e em frente ao bar, assume uma postura mais descontraída. Não é difícil 
 O termo “Presentational Performance”, utilizado por Turino, está traduzido aqui como performance 114
apresentacional.
 Turino utiliza o termo “Participatory”.115
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.116
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perceber que quem está em pé, invarialvelmente, acaba por dançar conforme a música. 
Provavelmente, foi essa ambiguidade em relação a organização do espaço que levou o músico 
M. P. C. a conclusão de que “ali não é uma casa de balada”, enquanto que a intenção do 
proprietário era a de promover um happening. 
 
   JazzNosFundos: corredor de entrada do bar, com o palco ao fundo. Cadeiras e mesas nos dois 
lados, enquanto, próximo ao palco, três fileiras de cadeiras estão posicionadas como em um teatro.
   Espaço ao lado do palco, com o bar à esquerda.
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 Embora o conflito seja evidente, e o espaço favoreça essa ambiguidade entre o 
quanto as pessoas vão ao JazzNosFundos para apreciar a música e/ou curtir a balada, o que se 
verifica é que a questão do barulho não incomoda apenas aos músicos. Os proprietários do bar 
também se mostram descontentes com a intensidade do ruído da plateia: 
tudo o que nós gostamos no JazzNosFundos, sem querer, atrapalha. 
As vezes uma balada super legal faz com que o show seja uma merda. 
Porque as pessoas atrapalham o show. Porque sempre tem 50 
interessados e 100 falando . 117
 Por causa desse incômodo, algumas medidas foram tomadas na tentativa de 
“educar” o público. Em um primeiro momento, o comunicado foi verbal. Antes de cada 
atração musical, um funcionário do bar sobe ao palco, apresenta a atração e pede para que as 
pessoas conversem em um volume baixo, para não atrapalhar a música. Mesmo assim, o 
barulho persistiu e, com isso, o comunicado passou a ser escrito: 
Você não controla. A gente coloca cartazes: “Por favor, não falem 
mais alto do que os instrumentos”. Não adianta. A galera fica 
chateada. A galera não quer saber. A galera quer fazer balada. 
 Diante dessa insatisfação, os proprietários do JazzNosFundos resolveram abrir um 
outro espaço com características diferentes. O JazzB, segundo Levi, não é um segundo 
JazzNosFundos, mas um bar dedicado à apreciação musical. O JazzB possui uma estrutura de 
bar mais tradicional, com mesas dispostas no nível do palco e também em um mezanino. Em 
frente ao palco, o JazzB possui uma fileira de cadeiras dispostas como em um teatro, 
igualmente ao que acontece no JazzNosFundos. Além disso, atrás dessa fileira de cadeiras, 
existe uma arquibancada que leva ao mezanino e que, ao sentar-se ali, as pessoas ficam de 
frente para o palco. Dessa arquibancada, o público tem uma visão completa do palco. O que 
não existe no JazzB é um espaço para que as pessoas fiquem em pé. A intensão é que as 
pessoas respeitem a música que está sendo apresentada. 
 M. M. L.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 24/02/2014.117
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 De certo modo, a trajetória do JazzNosFundos e do JazzB se mostra emblemática. 
Partindo de uma festa (um “happening”), onde as pessoas não encontram lugar para se sentar, 
até chegar na arquibancada, onde a única maneira de se posicionar é sentado(a) de frente para 
o palco, passando por pedidos de silêncio, verifica-se a tentativa em se educar o público para 
um tipo de música cada vez mais apreciativa. 
 A questão de como o espaço está estruturado e a relação com a música que está 
sendo executada também pode ser observada nos outros bares investigados. No caso da Casa 
do Núcleo, essa questão da disposição das cadeiras é resolvida de maneira diferente. O que se 
percebe é que, dependendo do tipo de apresentação, as cadeiras podem ser colocadas como 
em um teatro ou como em um bar, ao redor de mesas. É possível, também, “tirar” os músicos 
do palco, trazendo-os para o espaço normalmente reservado à plateia, e colocar as cadeiras ao 
redor dos instrumentistas. Ou, ainda, retirar as cadeiras para que as pessoas fiquem em pé. 
Essa última opção, por exemplo, é feita quando a casa recebe o Forró do Zé Pitoco. Segundo 
o proprietário B. R. T., nesses eventos a Casa cria um ambiente de festa. De qualquer modo, o 
que se percebe é que o público é posicionado de acordo com o tipo de atração musical. Os 
limites entre plateia e músicos são estabelecidos de acordo com as características da 
performance, que pode variar entre mais apresentacional ou mais participativa. 
 Por último, o caso do Ao Vivo Music se mostra diferente dos outros espaços. O 
Ao Vivo é um bar onde as cadeiras estão dispostas de maneira fixa. Não existe uma área para 
   Cadeiras e arquibancada em frente ao palco, no JazzB.
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as pessoas dançarem ou ficarem em pé. De certa forma, essa característica propicia a 
apreciação musical. Mas, por outro lado, o Ao Vivo perdeu um pouco a característica de bar e 
se transformou em uma casa de show. O proprietário e músico M. A. J. lamenta esse fato: 
Você coloca o Ao Vivo como uma casa de show? 
Uma casa de show. Porque, pra mim, o que é uma casa de show? 
Primeiro, a coisa mais importante que tem, na noite é a atração 
musical. E as pessoas só vão lá com esse intuito. É o que acontece 
com o Ao Vivo, infelizmente.  118
 O curioso, no caso do Ao Vivo, é que ao ser definido pelo seu proprietário como 
uma casa de shows, é possível entender que as pessoas vão para lá, principalmente, por causa 
da atração musical. Em outras palavras, as pessoas não vão para o Ao Vivo para conversarem, 
beberem ou pela “balada”. Assim, enquanto alguns  lamentam o fato de o público fazer 
barulho, o proprietário do Ao Vivo parece sentir falta do ambiente de bar. Talvez, M. A. J. não 
sinta falta, exatamente, do barulho, mas sinta falta de um público que frequente o Ao Vivo 
pelo que ele representa enquanto um espaço de socialização. O fato de as pessoas 
frequentarem o bar, quase que exclusivamente, pela atracão musical, limita o número de 
clientes e, com isso, dificulta a viabilidade do espaço enquanto empreendimento. É 
importante deixar claro que o que está sendo colocado aqui, não significa que o 
posicionamento das cadeiras no Ao Vivo Music seja o responsável pelo fato de as contas não 
baterem no final do mês. Esse tipo de conclusão, apenas com os dados aqui levantados, seria 
equivocado. A relação que se busca é de que maneira o espaço de performance influencia na 
música apresentada. De qualquer forma, parece razoável afirmar, com base na observação de 
performances no Ao Vivo Music e no depoimento de seu proprietário, que ao adquirir uma 
característica de casa de shows, o espaço apresente uma música mais apreciativa - nas 
palavras de Turino, performances com características apresentacionais. 
 Como já foi colocado no Capítulo 2, a cena jazzística paulistana é pequena. A 
música é elaborada, de difícil execução e, também, de difícil assimilação. Como 
consequência, o jazz paulistano possui poucos músicos, pouco público e poucos espaços para 
performance. Nesse cenário, constatou-se que existe um conflito entre os interesses dos 
participantes, revelado nos ruídos do público que frequenta os bares e na insatisfação dos 
 M. A. J.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2014.118
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músicos em relação a esses ruídos. Com base nessa constatação, procurou-se mostrar como os 
espaços de performance, entendidos não apenas como o espaço físico (palco, equipamentos de 
som, mesas e cadeiras, etc), mas como a atmosfera criada nesses lugares, com pouca 
iluminação, presença de pessoas e ruídos, interferem na música que está sendo apresentada. 
Além disso, foi colocado também de que maneira os proprietários dos bares enxergam essa 
situação e como tentam solucionar o conflito, adequando o espaço e propondo medidas que 
buscam “educar” o público. A ideia de que o público precisa ser educado para ouvir a música 
que acontece nesses espaços aparece no discurso tanto dos músicos quanto dos proprietários 
dos bares. É comum encontrar reclamações do tipo: “as pessoas não sabem apreciar esse tipo 
de música”, ou “o público não respeita”. Para essa questão, algumas medidas foram tomadas. 
Seja quando o funcionário do bar pede para que a plateia converse em voz baixa durante a 
apresentação musical ou quando posiciona algumas cadeiras como se o bar fosse uma casa de 
show, essas medidas buscam promover uma melhor apreciação da música. 
 Nesse momento, em que se analisa as transformações dos bares de jazz 
paulistanos e como esses espaços se relacionam com a música e com os músicos dessa cena, 
vale a pena abrir um parênteses para uma contextualização histórica. Segundo Tinhorão, foi 
durante a década de 1830, que em grandes centros urbanos europeus, como Londres e Paris, 
surgiram os primeiros espaços públicos voltados para o entretenimento urbano: 
Em tavernas de Londres e em cafés de Paris frequentados por um 
público heterogêneo em que se misturavam, por vezes, trabalhadores, 
prostitutas e cavalheiros (que lá iam s’encanailler, como definira o 
poeta Bruant), começaram a surgir clientes músicos ou cantores 
dispostos a animar as noitadas. Em pouco tempo, o sucesso desses 
amadores levou muitos profissionais de teatro a entrarem para tal tipo 
de comércio, em que se tornavam conhecidos como patrões e artistas, 
servindo os clientes e divertindo-os com sua habilidades histriônicas e 
musicais. Esses primeiros ensaios de locais públicos de diversão 
surgidos nos meios de gente urbana das modernas cidades da era 
industrial chamaram-se tavern music-halls na Inglaterra e cafés-
cantantes na França. (TINHORÃO, 1990, p. 84) 
 No Brasil, mais especificamente no Rio de Janeiro, a novidade dos cafés-
cantantes somente iria chegar na segunda metade do século XIX. O que se mostra curioso é 
que as transformações desses espaços se deu de maneira diferente no Brasil e na Europa. 
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Enquanto nos centros europeus esses espaços foram se transformando em versões mais 
silenciosas, no Brasil, essa transformação se daria para o sentido oposto. Em outras palavras, 
enquanto que na Europa os espaços se adequaram às necessidades de uma música mais 
apreciativa, no Brasil o ruído se fez mais alto: 
No Brasil, em verdade (e particularmente no Rio de Janeiro, onde 
se concentrava o maior foco de vida noturna do país), a novidade dos 
cafés cantantes jamais chegara a evoluir para dimensão mais luxuosa 
dos cafés-concerto e music-halls europeu ou norte-americano, mas, 
pelo contrário, tendeu a projetar socialmente sua influência para 
baixo, fazendo nascer com os chopes centralizados na Rua do 
Lavradio - e depois na Av. Gomes Freire, em pleno centro da cidade - 
o mais democrático gênero de diversão popular urbana dos tempos 
modernos. (TINHORÃO, 1990, p. 173) 
 O nome dado ao “mais democrático gênero de diversão popular urbana dos 
tempos modernos” foi “chope-berrante”. Essa sugestiva denominação dá a ideia dimensão do 
ruído que se fazia nesses locais. 
 O fato é que, nos dias atuais, os músicos de jazz da cidade de São Paulo querem 
ser ouvidos e, embora reconheçam que a música popular tenha surgido em ambientes 
ruidosos, parece que o bar, disposto de maneira tradicional, não serve mais como espaço de 
performance para o novo jazz que se constrói. Por outro lado, embora reconheçam os palcos 
de teatros como uma alternativa, esses músicos não se sentem completamente à vontade com 
o ritual e a imponência do teatro, que pode ser visto como alternativa, mas não substitui a 
informalidade do bar. No meio dessa encruzilhada, a alternativa encontrada tem sido a de 
educar o público. 
 A trajetória do JazzNosFundos e do JazzB, de certa forma, retratam esse conflito. 
Idealizado, primeiramente, como um happening, o JazzNosFundos não permite, na visão de 
seus criadores, uma apreciação ideal da música. “As pessoas atrapalham o show” . Por isso, 119
o JazzB foi planejado para “shows mais delicados” . A maneira como os espaços de 120
performance estão se transformando em respeito a uma apreciação musical e a tentativa de 
educar os frequentadores desses espaços simbolizam esse conflito. De qualquer modo, parece 
 M. M. L.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 24/02/2014.119
 Idem.120
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que a solução ainda não está próxima. Na busca por uma performance mais apreciativa, mais 
uma tentativa tem sido feita: fixar cartazes nas paredes do bar, pedindo para que a platéia 
respeite os músicos e os ouvintes. Nesse caso, a missão de educar o público passou a ser do 
contrabaixista: 
   Cartaz fixado na parede do JazzB.
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Capítulo 5 - ETNOGRAFIA DA PERFORMANCE - Reexposição do TEMA 
5.1 Contextualização da performance 
 A performance relatada neste capítulo corresponde a apresentação do F. C. Combo 
no JazzB, em 11 de abril de 2014. O F. C. Combo é um septeto instrumental de jazz, cuja 
formação consiste em: dois saxofonistas (que também tocam flautas), um trompetista (que 
também toca flugelhorn), um trombonista, um guitarrista (o próprio F. A. A. C.), um 
contrabaixista acústico e um baterista. Segundo F. A. A. C.,  
Esse Combo não foi uma consequência de trabalhos anteriores. Foi 
uma consequência do processo musical como arranjador de orquestra, 
big band,… esse envolvimento.  121
 Além de ser uma consequência de um processo musical, começar a escrever para 
essa formação também contou com o estímulo da esposa,  
Minha esposa começou a me incentivar, porque ela tinha um 
projeto, um negócio de ProAc . Ela saberia explicar melhor. Mas ela 122
falou: “faz um negócio aí, pra gente tentar um projeto”. Daí eu 
comecei a escrever um samba que eu tinha, antigo, que eu nunca tinha 
conseguido tocar em quarteto. Chama “Ir Mão”. Nós tocamos lá [no 
JazzB]. 
Foi a primeira música. E é a primeira do disco. 
É a primeira do disco e a gente usa pra abrir o show. Aí, escrevi 
essa música para essa formação, fomos experimentar e eu gostei do 
resultado. Achei que ficou bacana. Essa foi a primeira música. Até 
gravei na época pra mandar para esse projeto, mas o projeto não deu 
em nada.. Não foi aprovado. Mas foi o que impulsionou a gente a criar 
isso aí.  123
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.121
 ProAc (Programa de Ação Cultural) é um programa da Secretaria da Cultura do Governo do Estado de São 122
Paulo que tem por objetivo incentivar a produção artística.
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.123
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 Embora o projeto não tenha sido aprovado, a pesquisa musical já havia começado. 
Nesse momento, a reflexão sobre músico amador e profissional  se faz pertinente, pois, sem 124
o estímulo financeiro ou qualquer previsão de receber algum dinheiro pelo trabalho, F. A. A. 
C. continuou a escrever. A motivação passou a ser a de “fazer um som”. A única coisa que 
faltava era encontrar um espaço para se apresentar. A solução era óbvia: “a hora que eu tiver 
quatro arranjos, eu já começo a tocar nos barzinhos, pra desenvolver. Pra funcionar como 
ensaio” . Com isso, o F. C. Combo começou a se apresentar regularmente no bar New Jazz, 125
em Pinheiros. Aqui, mais uma vez, a motivação não era financeira, porque embora o 
combinado fosse que o cachê ficaria com os músicos, as apresentações não rendiam dinheiro 
pois, além de terem que dividir entre sete instrumentistas, o bar costumava estar vazio. 
 A escolha para os integrantes do combo não foi complicada. Para F. A. A. C., o 
critério mais importante nesse processo de seleção dos músicos com os quais dividiria o palco 
é a relação de amizade:  
Fazer música, pra mim, tem que estar entre amigos. Tem que estar 
entre pessoas que tenham sintonia pessoal. 
Afinidade? 
Afinidade. Isso é o primeiro passo. Não adianta eu chamar o Ron 
Carter pra tocar baixo no meu som. Pode ser que o cara se torne um 
puta de um amigo meu, mas não é essa a questão. 
O processo é o inverso: primeiro ele deveria ser um grande amigo 
seu… 
Exatamente. Então, eu pensei na formação. Esses caras são meus 
amigos. São caras que eu posso contar em todos os sentidos.  126
 Desde a formação original, o septeto passou por poucas modificações. Para a 
apresentação no JazzB, as únicas alterações em relação à primeira formação foram no 
trompete, porque Rubinho Antunes foi morar na França e em seu lugar entrou Bruno Belasco, 
e em um dos saxofones, porque Vinicius Dorin não pôde ir por ter que tocar com o músico 
Hermeto Pascoal (Dorin é integrante do grupo de Hermeto Pascoal). Nos outros instrumentos, 
 Ver capítulo 3.124
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.125
 Idem.126
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os músicos  que se apresentaram no JazzB são os mesmos desde a formação original: César 127
Roversi (saxofones e flauta), Sidney Borgani (trombone), Marinho Andreotti (contrabaixo 
acústico) e Emílio Martins (bateria). Ainda assim, F. A. A. C. destaca: “os subs [os músicos 
substitutos] também são todos caras que eu gosto. Entra nessa energia pessoal favorável” . 128
 A frequência com que o F. C. Combo se apresenta é baixa. Depois do período em 
que tocavam no New Jazz, onde ainda se apresentavam regulamente com o objetivo de 
“tomar corpo” mas sem ganhar dinheiro (“por isso que é legal de ser amigo!” ), o septeto 129
gravou o CD “Dez Arranjos” em 2011. Depois disso, F. A. A. C. relata que no ano de 2012 o 
combo praticamente não se apresentou. Em 2013, participaram de um projeto que resultou em 
algumas apresentações (“seis ou sete” ) em escolas de música do estado de São Paulo e 130
Minas Gerais. Antes de se apresentar no JazzB, o combo já havia tocado “duas ou três vezes” 
no JazzNosFundos. O fato é que, na média,  essa formação não chega a se apresentar uma vez 
por mês. Em relação ao dinheiro, o guitarrista faz questão de colocar a diferença entre se 
apresentar nesses dois últimos bares e o New Jazz: 
No New Jazz não dava nada. Agora, no JazzNosFundos e no JazzB, 
rola um cachê honesto, pela situação de se tocar música instrumental. 
É um cachê fixo, né? 
É. E às vezes pode até aumentar [o valor do cachê], conforme o 
número de pessoas que vai lá.  131
 Embora o músico não dependa do dinheiro que ganha por essas apresentações em 
bares, a sensação do pesquisador é de que ele se sente respeitado com o fato de o bar se 
comprometer em pagar um cachê mínimo. Além disso, um outro fator influencia na escolha 
por tocar no JazzB: “É um lugar super gostoso de tocar” . Os músicos já conheciam o bar 132
pelo fato de terem tocado lá anteriormente, com outras formações. 
 Algumas informações sobre esses músicos, inclusive sobre F. A. A. C., ver Capítulo 3.127






 Para a apresentação do dia 11 de abril de 2014 no JazzB, F. A. A. C. relata que 
entrou em contato com C. S. R. P.  no começo do ano, oferecendo o septeto para tocar no 133
JazzB. A data conseguida foi para abril. Perguntado sobre o que motivaria essa apresentação, 
F. A. A. C. responde: 
O motivo é tocar mesmo, querer tocar. Sempre, né? E, 
consequentemente, a gente tem que fazer um ensaio. Porque, mesmo 
as músicas que a gente já toca, tem que dar uma relembrada. E tinha 
um arranjo novo. Então, é um motivo pra gente se encontrar e deixar o 
som acontecendo. Se não, se não ensaiar esse tipo de som, logo 
morre.  134
 Ao colocar que o motivo é simplesmente querer tocar (“sempre” é esse o motivo), 
F. A. A. C. remete à ideia apresentada no Capítulo 3 de que o músico de jazz paulistano gosta 
de fazer som. Nessa fala, pelo fato de os músicos terem afinidade, fica a impressão de que é 
também um pretexto para ver os amigos: “é um motivo pra gente se encontrar e deixar o som 
acontecendo”. 
 A divulgação para a apresentação foi feita por e-mail e pelo site. No começo da 
semana em que o show aconteceria, uma mensagem foi enviada a todos os endereços 
eletrônicos cadastrados no mailling do bar. Nessa mensagem, apareciam todos os shows que 
aconteceriam naquela semana, tanto no JazzB quanto no JazzNosFundos. No site, a 
programação das apresentações costuma aparecer com mais antecedência, de maneira que ao 
final de março já era possível encontrar a agenda completa do mês de abril. A seguir, uma 
cópia da mensagem enviada pelo correio eletrônico, em 07/04/2014 (segunda-feira), 
divulgando a apresentação do F. C. Combo no bar JazzB, realizada no dia 11/04/2014 (sexta-
feira): 
 
Olá amigos e apreciadores da boa música,  
 C. S. R. P. é a responsável pela programação musical dos bares JazzB e JazzNosFundos. Para mais 133
informações, ver Capítulo 4.
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.134
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	 Assim como os curitibanos, nós também amamos nossa cidade. Mesmo com 
todos os grandes problemas, ainda há muita alegria a ser descoberta por todos os 
cantos de Sampa. O Centro é uma dessas regiões, com lugares históricos, espaços de 
arte e boa gastronomia, prontos a serem apreciados.  
	 A gente cuida com todo o carinho do JazzB e do JazznosFundos para que eles 
sejam assim: pequenos tesouros escondidos no meio dessa metrópole gigante.  
	 Venha ser feliz em São Paulo! 
jazzb@jazzb.net 
general jardim, 43, república 
são paulo - sp - brasil 
mapa 
55 11 32574290 
aceitamos cartões
SEG, 07/04, 21h30 | BAILE DO RIBEIRO 
Nesta noite, para apimentar a semana, o encontro entre grandes músicos 
que criam uma celebração musical, no palco e com os dançadores. Com 
Alexandre Ribeiro (clarinete), Zé Pitoco (sax e zabumba), Cléber Silveira 
(acordeon), Gian Correa (violão 7 cordas), Henrique Araújo (cavaco), Swami Jr. 
(contrabaixo), Celso Almeida (bateria) e Leo Rodrigues (percussão). 
SAIBA MAIS                LISTA DE DESCONTO
TER, 08/04, 21h30 | CAINÃ CAVALCANTE E JUNIOR FERREIRA 
convidam ALEXANDRE RIBEIRO 
Músicos de São Paulo, Fortaleza e Brasília celebram nesta noite alguns dos 
brasileiros que foram e são referência para várias gerações de instrumentistas e 
compositores: Orlando Silveira, Paulo Moura e Garoto. Noite de choro e 
música popular brasileira, com capricho e reverência aos mestres, com 
Alexandre Ribeiro (clarinete), Cainã Cavalcante (violão) e Junior Ferreira 
(acordeom). 





QUA, 09/04, 21h30 | Temporada Tango: TANGATA 
Tango é uma maneira de sentir e conceber apaixonadamente a vida e o 
mundo. Seus elementos de arte, assim como a exigente parte técnica, são 
tomados com muita importância no primoroso trabalho do Quarteto Tangata. 
No repertório, clássicos de Astor Piazzolla, Carlos Gardel e músicas 
autorais. Com Thadeu Romano (bandoneon), Daniel Grajew (piano), Helena 
Piccazio (violino) e Claudio Torezan (baixo acústico). 
SAIBA MAIS                LISTA DE DESCONTO
QUI, 10/04, 22h | Temporada História do Jazz: TRIBUTO A JACO 
PASTORIUS - THIAGO E.SANTO QUARTETO 
O genial baixista Jaco Pastorius é considerado um dos maiores da história, 
tanto por sua carreira solo quanto pelos anos em que fez parte do grupo 
Weather Report, nos 70. Dono de uma técnica brilhante, ele é um dos 
principais nomes do jazz fusion. Com Wilson Teixeira (sax), Bruno Cardozo 
(piano), Thiago E. Santo (baixo) e Jorge Savedra (bateria). 
SAIBA MAIS                LISTA DE DESCONTO
SEX, 11/04, 22h | FERNANDO CORREA COMBO 
Uma deliciosa música brasileira em que as composições e arranjos brincam 
com ritmos como samba e choro, combinando-os com elementos jazzísticos. 
As flautas dão um novo “colorido” aos timbres. Com Bruno Belasco (trompete 
e flugelhorn), JP Barbosa (saxes e flauta), César Roversi (saxes e flauta), Sidnei 
Borgani (trombone), Fernando Correa (guitarra), Marinho Andreoti (baixo), Emílio 
Martins (bateria). 
SAIBA MAIS                LISTA DE DESCONTO
SÁB, 12/04, 12h | JAZZBB: Brunch + Jazz + Bebês 
Um brunch para famílias com bebês e crianças pequenas ao som de um 
jazz de primeira! Um belo programa para sua tarde de sábado: buffet de 
brunch caprichado, jazz ao vivo e a casa preparada com toda a infra-
estrutura para receber os pequenos ouvintes, com volume reduzido, 
banheiro com trocador, tapetes no chão e muito mais. Traga seu filhote para 
degustar boa música desde cedo! Com New Orleans Jass Band.
SAIBA MAIS
SÁB, 12/04, 22h | ANDRE MARQUES SEXTETO 
O pianista faz parte do grupo de Hermeto Pascoal há 20 anos, e o próprio 
mestre reconhece André Marques como “genial”. Nesta noite apresenta seu 
projeto autoral, fruto de profunda pesquisa por todo o Brasil, de ritmos como a 
catira, chamamé, chacareira, reisado e muitos outros. Com Raphael Sampaio 
(trompete e flugelhorn), Eloy Porto (trombone e voz), André Marques (piano), 
Guilherme Fanti (guitarra), Marcel Bottaro (baixo) e Marcio Correa (bateria). 







GALERIA JAZZNOSFUNDOS: INTERVALO - MALU BRAGANTE 
contato@jazznosfundos.net
joão moura, 1076, pinheiros




QUI, 10/04, 22h | FLÁVIO SILVA QUINTETO 
O guitarrista Flávio Silva, após longo período de pesquisa e composição, 
gravou seu primeiro CD autoral, juntando-se a alguns dos instrumentistas de 
destaque do jazz paulistano. Sua identidade musical ébrasileira, cheia de 
nuances de jazz latino e do jazz moderno de Nova Iorque. Noite de jazz 
energético com Josué dos Santos (sax), Flávio Silva (guitarra e composições), 
Gustavo Bugni (piano e rhodes), Bruno Migotto (baixo) e Cuca Teixeira (bateria). 
SAIBA MAIS                LISTA DE DESCONTO
SEX, 11/04, 22h | EDMUNDO CARNEIRO 
Atendendo a pedidos, um bis do excelente show do percussionista 
Edmundo Carneiro, que esteve na casa há duas semanas e arrebatou o 
público com sua música vibrante e original. Edmundo tem sólida carreira 
internacional, visitou mais de 60 países e tocou com nomes como Baden 
Powell, Seu Jorge e Chucho Valdés. Com Iuri Salvagnini (teclado), Rubem Faria 
(baixo) e Marcelo Filizola (bateria). 
SAIBA MAIS                LISTA DE DESCONTO
SÁB, 12/04, 22h | LE PETIT COMITÉ 
A banda Le Petit Comité completa 10 anos de estrada em 2013 e 
apresenta o repertório da turné que realizará na Europa. O repertório é 
formado por versões instrumentais jazzísticas paratemas clássicos de 
bandas de rock nacionais dos anos 70 e 80. Com André Juarez 
(vibrafone), Jerome Charlemagne (saxes), Rainner Pappon (guitarra), 
Frank Herzberg (baixo), e George Arnaldo (bateria). 






Malu Bragante teve formação em dança e música e nas artes plásticas sempre foi 
autodidata. Mais tarde estudou Arte Contemporânea sob orientação da professora Vera 
Ferro em Campinas tendo aulas de aquarela e acquarelogravura, entre outras técnicas. 
Participou de exposições coletivas (Arquitec, Atelier Vera Ferro, Livraria Saraiva, 
Indaiatuba, Bragança Paulista, Catanduva) e individuais (Café e Arte em Barão Geraldo 
e Aliança Francesa de Campinas). Ela traz ao JazznosFundos uma série de desenhos 
sobre acetato, papel vegetal e canson, tendo como fonte de inspiração, imagens e 
comportamentos observados durante as pausas...na dança, na música, na vida... 
[Curadoria: Danilo Tavares e Maximo Levy] 
Twitter | Flickr | Instagram 
- Estamos contratando - 
Não queremos te incomodar! 
Se você não quer mais receber nossos emails, basta clicar aqui. 
Obrigado! 
 A apresentação do F. C. Combo, conforme divulgado, aconteceu no dia 11 de abril 
de 2014, uma sexta-feira, no bar JazzB. Pelo fato de antecederem o final de semana, as sextas-
feiras costumam ser dias em que os bares ficam mais cheios. Porém, não foi isso o que se viu 
no bar. A seguir, uma etnografia da performance do F. C. Combo no bar JazzB. 
5.2 “Um som cabeção pra caramba” 
JazzB 
11 de abril de 2014 
 Apesar de uma fraca garoa, a temperatura é agradável. Não há necessidade de 
guarda-chuva e não existem dificuldades para quem chega de metrô ao centro de São Paulo 




pessoas voltando do trabalho e outras indo se divertir. Há uma grande quantidade de 
estudantes, que andam em grupos e fazem barulho. 
 O JazzB fica próximo da Praça da República, numa região chamada de baixa 
Augusta, entre o “centro velho” e o “centro novo” de São Paulo. Hoje, a Praça é considerada 
um ponto turístico importante da cidade, seja pela arquitetura, seja pela relevância histórico-
cultural. Além de uma tradicional feira de artesanatos, a Praça da República abriga a 
Secretaria da Educação do Estado de São Paulo. 
 O bar fica a poucos metros da saída da estação do metrô que tem o mesmo nome 
da praça. No trajeto entre a estação e o bar, algumas pessoas se acomodam no chão para 
dormir em colchonetes improvisados. O fachada do JazzB não apresenta nenhuma placa. 
Apenas algumas mesas na calçada, uma fraca iluminação que vem do fundo do bar - onde é 
possível enxergar os instrumentos musicais - e a música de jazz indicam que ali é o lugar 
certo. 
 O b a r n ã o é 
grande, embora tenha um pé-
direito bastante alto. Além 
das mesas na calçada, são 
aproximadamente 15 mesas 
no salão, sendo algumas para 
quatro pessoas e outras 
somente para duas, uma 
arquibancada com quatro 
degraus, de onde é possível assistir ao show de frente para os músicos, e um mezanino com 
duas mesas grandes e três mesas pequenas. A apresentação do “F. C. Combo” está prevista 
para começar às 22H. Às 21H45, o bar encontra-se relativamente vazio, com 
aproximadamente 20 clientes, sendo que alguns, principalmente casais, estão sentados ao lado 
de fora do bar. Dentro do bar, os músicos terminam de combinar o repertório, conversam 
entre eles e mexem nos aparelhos celulares. 
 O bar não tem exatamente um palco, mas um espaço com tapete reservado para os 
músicos. Também não existe um sistema para amplificação de som. Apenas um microfone 
está disponível. Na formação do combo não há pianista, por isso, o piano Steinway foi 
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coberto e colocado no canto do bar, ocupando boa parte do espaço reservado para os músicos, 
e servindo de apoio para a guitarra e o contrabaixo acústico. Todos os instrumentos, cadeiras e 
estantes de partitura já estão posicionados. A iluminação é planejada para que o ambiente 
fique à meia-luz. Nos auto-falantes, escuta-se “In Walked Bud”, de Thelonious Monk, em 
volume que permite uma conversa com alguém sentado próximo. 
 A garçonete Aline atende de maneira bastante informal, pergunta se o cliente 
conhece a casa e senta-se à mesa para dar sugestões do cardápio. Perto da hora marcada para 
o início da apresentação, o bar continua vazio. A maioria das mesas é constituída por casais.  
 A apresentação não começa às 22H. F. A. A. C. fica andando, aparentando 
impaciência. Ao me reconhecer, caminha em minha direção. Não somos próximos, mas nos 
conhecemos e temos alguns amigos em comum. Conversamos um pouco e a impressão de 
impaciência se desfaz. Durante a conversa, avisa que no mês que vem ele irá se apresentar no 
SESC Consolação com esta mesma formação. Agora, F. A. A. C. aparenta tranquilidade. 
Algumas pessoas saem, outras entram. Os músicos continuam conversando entre eles. 
 Bia, uma espécie de garçonete que faz de tudo um pouco no bar, programa um 
gravador. F. A. A. C. também programa um gravador. Bia caminha para o fundo da 
arquibancada, desliga o som ambiente em um computador e diminui a luz das mesas, 
deixando iluminados apenas os instrumentos. Às 22H25, os músicos se posicionam. 
Conferem afinação e abrem as partituras. O gerente do bar caminha para frente dos músicos 
Instrumentos posicionados. Músicos acertam os últimos detalhes.
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com um microfone. O baterista rufa a caixa para chamar a atenção da plateia. O gerente tem 
um sotaque espanhol: 
Muito boa noite. Senhoras e senhores. Ladies and gentlemen. 
Damas y caballeros. Hoje, sexta-feira, chegou o momento mais 
esperado do dia: a hora do show. Hoje o show terá duas entradas, 
como já é habitual em nossa casa. Eu gostaria, por favor, para a 
formação de hoje, são muitos e vão fazer muito barulho, por favor 
uma salva de aplausos para o F. C. Combo. [palmas] 
Começando pelos fundos pra frente: Emílio Martins na bateria 
[palmas], temos o Marinho Andreotti no contrabaixo [palmas]. Da 
esquerda para direita: J. P. Barbosa no sax, vários saxes e flauta 
[palmas], Sidnei Borgani no trombone [palmas], Bruno Belasco no 
trompete e flugelhorn [palmas], César Roversi também no sax e na 
flauta [palmas] e, comandando o grupo, F. A. A. C. [palmas].  
Como eu dizia, o show de hoje terá duas entradas, como já é 
habitual na nossa casa. A gente pede: Por favor, durante as entradas, 
manter o volume da conversa, no máximo, no volume dos 
instrumentos. De preferência, no volume do contrabaixo. A casa 
gostaria de lembrar que cochichar é muito mais sensual do que gritar. 
Obrigado e bom show a todos. 
 Com meia hora de atraso, o show começa. A primeira música é um samba de 
autoria do F. A. A. C. chamado “Ir Mão”. Os músicos estão concentrados nas partituras. O 
primeiro solo é de guitarra. Nesse momento, os músicos relaxam. O bar continua vazio. São 
sete músicos se apresentando para aproximadamente 20 pessoas. O arranjo é sofisticado e, 
apesar da formação grande, o volume é agradável, o que mostra o controle de dinâmica dos 
instrumentistas. Depois do solo de guitarra, começa o solo de sax tenor de J. P. Barbosa. O 
músico fica em pé. Os improvisos são virtuosísticos e as palmas entre os solos são contidas. 
 Terminada a primeira música, os músicos conversam entre si entre as palmas da 
plateia. Combinam a ordem dos solos. O contra-baixo inicia um ostinato em 9/4. A música é 
“On Green Dolphin Street”, um Standard  cujo tema é dividido em duas partes, sendo a 
primeira, tradicionalmente, tocada em ritmo latino e a segunda em swing. Nesse arranjo, 
segundo o próprio F. A. A. C.: “a ideia é que a sonoridade lembre uma big band tradicional, 
apesar do número reduzido de sopros”  Embora haja a intenção de soar tradicional, o arranjo 135
em 9/4 se mostra bastante moderno. O primeiro solo é do sax barítono de César Roversi. A 
 Informação contida no site do músico, em www.fernandocorrea.mus.br. Acessado em 22/12/2014.135
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seção rítmica conduz o instrumentista em mais um improviso virtuosístico. No final do solo, a 
intensidade diminui e começa o improviso de trompete de Bruno Belasco. Ao final, o contra-
baixo e a guitarra voltam ao ostinato, fazem o tema e vão para a Coda com solo de guitarra 
harmonizado pelos sopros. Ao final da música, poucas palmas. F. A. A. C. fala ao microfone: 
Obrigado pela presença. A primeira música que tocamos foi um 
samba de minha autoria chamado “Ir Mão”, e destaque para o solo de 
sax tenor de João Paulo Barbosa [palmas]. E a segunda música foi um 
arranjo para um jazz standard chamado “On Green Dolphins Street”. 
Destaque para solo de sax barítono de César Roversi [palmas], solo 
de trompete de Bruno Belasco [palmas] e solo de sax tenor de João 
Paulo Barbosa [palmas]. Essas músicas fazem parte do CD Dez 
Arranjos. Tem aqui pra quem se interessar. Vamos tocar mais uma 
música que está no CD também. É uma música de minha autoria, 
chamada “Violão em Ouro Preto”. 
 Enquanto as músicas e os solistas são apresentados, é possível ouvir o burburinho 
de alguns clientes. Apesar da sofisticação dos arranjos e do virtuosismo dos solos, poucas 
pessoas demonstram interesse pelo show. A maioria conversa e namora. Mesmo sem som, 
alguns celulares chamam a atenção pela luminosidade da tela. “Um, dois três, quatro”… 
Segue um arpejo de C#m7(b6,11) na guitarra. A fórmula de compasso da introdução é 7/8. No 
   F.C. Combo. Da esquerda para a direita: João Paulo Ramos Barbosa (saxofones e flauta), 
Bruno Belasco (trompete e flugelhorn), Sidnei Borgani (trombone), Marinho Andreotti 
(baixo), César Roversi (saxofones e flauta), Emílio Martins (bateria) e F. C..
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quarto compasso, essa fórmula muda para 4/4. Na parte “A” do arranjo, verifica-se uma 
alternância entre o 4/4 e um 3/8. Essa variação não apresenta periodicidade. Na parte “B”, 
aparecem quintinas, sextinas e tercinas , além de compassos em 5/8, 2/4, 3/8. A parte “C” está 
em 7/8, com um compasso em 4/4 a cada quatro compassos. A música segue, com improvisos 
e ritmos intrincados, até terminar em uma fermata sobre o acorde de G#7(b9, #9). As palmas 
são tímidas. F. A. A. C. fala ao microfone: 
Destaque para solo de sax alto de João Paulo Barbosa [palmas]. A 
próxima música que tocaremos é um arranjo feito para um standard da 
música brasileira, de Maurício Einhorn e Durval Ferreira: “Batida 
Diferente”. E na sequência, tocaremos mais uma música de minha 
autoria, chamada “Quintal”. Agora, “Batida Diferente”. 
Aproveitando para, mais uma vez, apresentar esses músicos 
fantásticos. Na bateria, Emílio Martins [palmas]; contrabaixo 
acústico, Marinho César Andreotti [palmas]; ao meu lado, saxes 
barítono, alto e flauta, César Roversi [palmas]; no trombone, Sidney 
Alessio Borgani [palmas]; no trompete e flugelhorn, Bruno Belasco 
[palmas]; e nos saxofones alto, tenor, soprano e flauta, João Paulo 
Barbosa [palmas]. Eu esqueci de um detalhe: João Paulo Ramos 
Barbosa. 
“Batida Diferente”, de Maurício Einhorn e Durval Ferreira. E na 
sequência, ‘Quintal’, de minha autoria. “Quintal” é um tema que 
nunca chegará a ser standard [risos entre os músicos]. 
 “Batida Diferente” é um clássico da música popular instrumental brasileira muito 
executado em estilo de samba-jazz. Neste arranjo, F. A. A. C. apresenta o tema e é seguido por 
solos de trombone, barítono e bateria. Após a música, F. A. A. C. apresenta os solistas:  
Destaque para o solo de trombone: Sidnei Borgani [palmas]. 
Destaque, também, para o solo de sax barítono de César Roversi 
[palmas]. Agora vamos de “Quintal”. 
 A fala de F. A. A. C. é pausada. Ao apresentar o nome das músicas, seus autores, 
os músicos, os solistas e os instrumentos, o líder da banda assume uma posição que se 
assemelha a de professor. Por outro lado, quando comenta: “Quintal é um tema que nunca 
chegará a ser um standard”, os músicos acham graça. Para esse arranjo, os saxofones são 
trocados por flautas, trompete e trombone colocam surdinas e o baterista utiliza baquetas com 
feltro. A música é conduzida pela guitarra em arpejos lentos. Cria-se uma atmosfera intimista. 
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A música soa como um estudo de orquestração. A melodia é apresentada de maneira 
fragmentada entre os sopros enquanto a bateria preenche os espaços sem caracterizar uma 
levada específica. Muitas dissonâncias! Depois, em entrevista, F. A. A. C. confirmaria essa 
impressão: “é uma pesquisa, pensando em série harmônica. A ressonância da quinta justa é 
muito presente na série harmônica. [...] Foi uma coisa meio racional mesmo. Por isso  [por 
causa dos intervalos de quintas justas] ela se chama ‘Quintal’” . O que se percebe é que os 136
intervalos de quintas justas vão se sobrepondo, criando diferentes texturas musicais. No 
encarte do CD “Dez Arranjos”, Quintal é a nona faixa, e está dedicada aos filhos do 
guitarrista, “Igor e Bruno, grandes apreciadores do Rock”. Na performance no JazzB, 
constata-se que se trata de um experimentalismo musical com “destaque para o solo de bateria 
de Emílio Martins”. 
 A última música da primeira parte é um blues, cujo nome é “Final Blues”. 
Começa com um longo solo de contrabaixo, com acompanhamento de bateria e guitarra em 
ritmo de samba. Na sequência, alternam-se os solos em trade chorus: bateria, sax tenor, 
bateria, trompete, bateria, trombone, bateria, sax barítono. Repete-se a mesma sequência de 
solo: bateria, sax tenor, bateria, etc... e o blues segue para o tema. Palmas. Depois de 58 
minutos, termina a primeira parte do show. 
 Os músicos lustram os instrumentos, sorriem e conversam entre eles. Estão mais 
descontraídos do que antes de começarem a tocar. Na plateia, algumas pessoas foram embora 
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.136
   Gravadores registram a apresentação.
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e outras chegaram. Mesmo assim, o público continua perto de 20 pessoas, divididas em mesas 
no interior do bar e na calçada. Bia coloca o som ambiente e a luz volta para as mesas. Ela 
desliga os gravadores. Ouve-se Bebop. 
 Dez minutos depois, os músicos continuam em pé. Eles se abraçam, riem, pegam 
uma bebida. Cumprimentam pessoas da plateia. Alguns saem do bar para fumar. A conversa 
dos músicos e o som ambiente produzem um ruído mais intenso do que o show. Aos poucos, 
todos os músicos saem do bar. Em pé, na calçada, fumam, bebem, conversam e dão risadas. 
No interior, muitas pessoas mexem nos celulares. O bar disponibiliza uma rede de internet 
sem fio, cuja senha é: freejazz. 
 Às 00h15min os músicos voltam, posicionam-se e conferem as afinações. Eles 
combinam alguns detalhes do arranjo, em relação à forma e à contagem para a primeira 
música desta segunda parte do show. Há menos mesas ocupadas, enquanto alguns clientes 
sentam na arquibancada. No total, aproximadamente 25 pessoas. 
 Às 00h22min começa a segunda parte do show. O nome da música é “Mexerica”, 
um frevo de F. A. A. C. extremamente rápido. Os músicos se levantam para executar os solos. 
A velocidade do andamento e a maneira como os solos são executados chamam a atenção das 
pessoas presentes no bar, que param de conversar para prestar atenção na música. Segundo F. 
A. A. C., essa foi a primeira execução pública de “Mexerica”, e, para ele, a execução não 
deixou uma boa impressão: 
Eu ouvi a gravação da “Mexerica”, e vi que nós não tocamos legal. 
É uma música relativamente difícil e tivemos um ensaio com todo 
mundo. Porque quando nós passamos à tarde, o Bruno já não pode ir. 
Então, eu não gostei muito do resultado. Foi tocado, assim, não a 
contento. Mas isso é um processo naturalíssimo, né? Faz parte. Agora, 
lá no Sesc, nós vamos ter que tocar melhor do que nós tocamos. 
Tem ensaio marcado? 
Já fizemos um ensaio, onde nós tocamos “Mexerica” e um arranjo 
novo do “Giant Step”. Agora, segunda-feira, vai ter um outro ensaio. 
Eu quero fazer um terceiro ensaio ainda, que provavelmente seja no 




 Apesar do pouco ensaio e da falta de precisão em alguns momentos, o andamento 
acelerado e a maneira como os músicos executaram “Mexerica” transformou o ambiente. 
Mais do que em qualquer outro momento do show, a música se tornou protagonista, 
prendendo a atenção de todos os presentes. Após as palmas, F. A. A. C. fala ao microfone: 
Essa foi a primeira vez que nós tocamos essa música. Também é o 
primeiro frevo que eu compus na minha vida. Talvez seja o último [os 
músicos riem]. Não é muito a especialidade da casa, mas valeu a 
intenção. Chama-se “Mexerica”, e destaque para solos de saxes altos 
de César Roversi e João Paulo Ramos Barbosa [palmas e assovios]. E 
destaque para uníssonos agudos de trombone e trompete de Sidney 
Borgani e Bruno Belasco, respectivamente [palmas]. E agora vamos 
tocar uma balada de minha autoria chamada “Onde TV”. 
 A guitarra começa a introdução da música. Algumas pessoas que passam na 
calçada em frente ao bar param para ver o que acontece e acabam ouvindo um pouco da 
música. No interior, aos poucos, os clientes voltam a conversar. 
 Nas falas de F. A. A. C. ao microfone, chama a atenção o fato de ele não incluir os 
próprios solos de guitarra quando apresenta os músicos de destaque. Em “Mexerica”, o 
guitarrista foi o primeiro a solar. Em “Onde TV”, a guitarra ficou responsável por introdução, 
tema e solo. 
Essas duas primeiras músicas, mais a que vamos tocar, fazem parte 
de uma nova leva de músicas que não estão naquele disco que eu 
mencionei na primeira entrada. Então, “Mexerica”, essa “Onde TV”, e 
a que vamos tocar agora, que se chama “A voz”, são músicas 
relativamente novas que vão entrar no próximo disco. Não sei quando, 
mas em alguma hora. Então, “A voz”. 
 A introdução de “A voz” começa com todos os sopros harmonizando em bloco, 
seguido por  acordes de guitarra. O contraste entre sopros e guitarra permanece. A bateria 
apenas pontua o ritmo harmônico, sem conduzir uma levada. Após a introdução, a seção 
rítmica passa a tocar em ritmo de samba, o tema é apresentado e seguem solos de guitarra, 
saxes soprano e tenor. Os músicos parecem mais concentrados nas partituras. Após as 
músicas, sempre seguem algumas palmas. 
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Obrigado. Destaque para solo de sax soprano e sax tenor de João 
Paulo Ramos Barbosa [palmas]. Agora vamos tocar uma música de 
um compositor da pesada. Um compositor importantíssimo pra 
história da Música Instrumental Brasileira, ou Música Popular 
Brasileira. Uma música do Pixinguinha.  
 Sem citar o nome da música, a banda começa a tocar “Carinhoso”. O arranjo não 
é em estilo de choro tradicional. Sem bateria e sem improvisos, a melodia é apresentada de 
maneira descontinuada, o que exige maior concentração para quem escuta a música e está 
acostumado a acompanhar a melodia cantando a letra da canção. Embora seja um clássico, o 
arranjo não conseguiu atrair muito a atenção da plateia. As palmas são tímidas. 
 Sem ser apresentada, começa a próxima música. Trata-se de mais uma 
composição de F. A. A. C., denominada “Com as cordas todas”. Com um curto improviso de 
guitarra e com a bateria pontuando alguns ataques, sem entrar em uma levada, o público 
conversa. As exceções são as poucas pessoas sentadas na arquibancada, que permanecem em 
silêncio e concentradas na banda. Durante a segunda parte do show, a garçonete Bia aproveita 
para trabalhar no computador ao fundo do mezanino. Ao final da música, escuta-se algo raro 
nesse show: um arpejo de Dó maior tríade. Dó, Mi, Sol, Dó e Mi (fermata).  
Vamos tocar a saideira agora, um samba de minha autoria chamado 
“De Re pentium”. Mais uma vez, bateria: Emílio Martins [palmas]. 
Contrabaixo acústico: Mario Andreotti [palmas]. Saxofones soprano, 
alto, tenor e flauta: João Paulo Ramos Barbosa [palmas]. Trompete e 
flugelhorn: Bruno dos Santos Belasco [palmas]. Trombone: Sidney 
Alessio Borgani [palmas]. Saxofones alto, barítono e flauta: César 
Antônio Roversi [palmas]. Muito obrigado pela presença de vocês e 
muito obrigado ao JazzB e sua produção, pelo carinho e pelo convite. 
“De Re Pentium”. 
 Sem se apropriar do microfone, o músico César Roversi estende o braço e 
apresenta o líder da banda:  
Guitarra: F. A. A. C. [palmas, principalmente dos músicos].  
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 “De Re Pentium” tem uma introdução lenta, com acordes em blocos tocados pelos 
sopros e guitarra. Em seguida, transforma-se em um samba rápido, com o acompanhamento 
bastante acelerado feito pela guitarra, quase percussivo. Após longos solos virtuosísticos de 
sax tenor e trompete, ambos recebendo palmas da plateia, o solo de guitarra termina por atrair 
a atenção dos ouvintes que fazem questão de aplaudir com entusiasmo. A técnica do 
guitarrista, que não utiliza palheta, impressiona. Depois dos solos, a música repete o Tema e 
vai para a Coda. Palmas. Sem perder tempo, F. A. A. C.: “Yeah… Um… Dois… Um, dois, 
três…”. E a banda executa um riff de 4 compassos, que se repete por seis vezes, formando 
uma espécie de vinheta.  
 À 01H15 da madrugada, termina o show. 
 O bar está vazio. Agora são os músicos que conversam animadamente. A música 
ambiente é colocada, e escuta-se um solo de clarinete em ritmo de swing. Enquanto cliente, 
não é difícil pagar a conta de R$58,00, referentes ao show, uma salada e dois refrigerantes. O 
preço do show foi de R$35,00, sendo que R$10,00 foram transferidos para consumo pelo fato 
de a reserva ter sido feita pela internet. Para quem veio de transporte público, a opção para 
voltar de madrugada para casa é chamar um táxi. A funcionária do caixa chama o gerente, que 
utiliza um aplicativo do próprio celular para chamar um táxi que aceite cartão de crédito. O 
taxi demora 10 minutos para chegar. Enquanto isso, um grupo de pessoas passa pela calçada, 
para e olha para dentro. Alguém pergunta se o bar está fechando. O gerente informa que o 
show terminou, a cozinha está fechada, mas o bar continua aberto. As pessoas seguem 
andando pela rua. O táxi chega. A corrida sai por R$41,00. 
 A impressão que ficou dessa apresentação do F. C. Combo pode ser resumida nas 
palavras do barman, contada pelo próprio músico: 
Eu toquei lá, uns dias depois, com o Rodrigo Botermaio. O barman 
do JazzB usou um termo engraçado: “Pô, eu gostei do som lá, que 
vocês fizeram. Um som cabeção pra caramba!”.  138
 Idem.138
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5.3 Características sonoras 
 Como colocado no Capítulo 2, a música que compõe a cena jazzística paulistana 
não deve ser entendida como o jazz norte-americano. Embora sofra forte influência, os 
participantes desse universo preferem se referir a ela como música popular instrumental 
brasileira. Formada por diversos gêneros musicais, que incluem choro, bossa nova, frevo, 
baião, samba, entre outros, o que se percebe é que não é fácil descrever quais são as 
características sonoras dessa música, que também é influenciada pela música erudita, pela 
canção - e, consequentemente, com a presença da voz - e por gêneros estrangeiros, como o 
próprio jazz, o blues, o tango, etc. Nesse universo, as pessoas costumam classificar essa 
música como “boa música”. 
 Por outro lado, embora inclua uma enorme diversificação em relação aos gêneros, 
essa não é uma música de fácil execução. A discussão colocada no Capítulo 3 mostra que, 
embora seja um cenário de baixa remuneração para os músicos envolvidos, esses músicos não 
são simplesmente amadores. São profissionais que, mesmo não dependendo do dinheiro que 
ganham tocando em bares de jazz, retiram o sustento de atividades relacionadas ao fazer 
musical. São músicos profissionais que amam (como amadores) tocar jazz em bares. E essa 
pode ser considerada a primeira característica dessa música, pois, pelo fato de necessitar de 
um especialista (um profissional), trata-se de uma música “difícil”. Não apenas difícil de 
executar, mas também de apreciar. Por essa razão, trata-se de uma cena com poucos 
participantes. 
 Neste capítulo, pretende-se mostrar algumas características dessa “boa música”. 
Para isso, a referência será a performance do F. C. Combo descrita anteriormente. É 
importante deixar claro que os exemplos aqui citados não devem ser entendidos como 
pertencentes a todas as músicas dessa cena. Ainda assim, vale ressaltar, pelo menos algumas 




 Talvez essa seja a característica mais comum nesse universo. Na performance do 
F. C. Combo, o frevo “Mexerica”, mesmo sem muito ensaio, foi o momento de maior 
interação entre os presentes no bar naquela noite. Isso porque, logo ao apresentar a primeira 
parte do tema, o público parou de conversar para prestar atenção na música. Foi talvez o único 
momento em que a música se tornou protagonista e todos os presentes se conectaram ao redor 
dela. Ao analisar a partitura da primeira parte, percebe-se que se trata de um andamento 
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 Embora o frevo seja inteiramente executado com frases rápidas, o ápice do 
virtuosismo esteve nos solos improvisados, primeiramente de guitarra e, em seguida, de 
saxofones altos de César Roversi e J. P. Barbosa. Isso porque, além da velocidade, que se já 
era alta, passou a contar com frases ainda mais rápidas do que as escritas na partitura, a 
interpretação dos solos também teve momentos de efeitos onde os solistas sustentavam notas 
agudas. É preciso considerar também que, durante os solos, os instrumentistas em destaque 
ficaram em pé, chamando a atenção para si. Para coroar os solos improvisados, na seção “T” 
do arranjo  (compasso 245), trompete e trombone tocam a nota Dó  em anacruse para, na 139 140
sequência, atacar a mesma nota uma oitava acima, atingindo o extremo agudo da tessitura de 
seus instrumentos. Isso também é considerado uma demonstração de virtuosismo. 
5.3.2 Dissonâncias 
 Outra característica bastante comum no jazz paulistano é o uso de dissonâncias. 
Uma maneira rápida de visualizar esse recurso é analisando a cifra das músicas. Em 
“Mexerica”, por exemplo, aparecem acordes como: B7(#11add13), Dmaj7(#9), Fmaj(#11/#9), 
Cmaj7(#5), entre outros. 
 A partitura completa do arranjo de “Mexerica” está disponível nos Anexos.139
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 Considerando a performance do F. C. Combo, é possível afirmar que o uso de 
notas dissonantes é uma característica desses músicos. Um caso onde as dissonâncias são 
exploradas de uma maneira peculiar é na música “Quintal”. Não é por acaso que não existem 
cifras na partitura dessa obra . Logo na introdução, dois intervalos de quinta justas são 141
sobrepostos (Si bemol, Fá e Dó). A quinta justa é considerada um intervalo consonante, 
porém, no segundo compasso, essa consonância se desfaz com as duas notas mais altas 
caminhando cromaticamente de maneira ascendente, enquanto o Si bemol grave é repetido 
como uma nota pedal. Nesse jogo, começam a aparecer intervalos de quintas aumentadas (ou 
sextas menores). Caso seja considerado o intervalo entre a nota mais grave e a mais aguda, 
percebe-se que os intervalos que aparecem são de nona maior e nona aumentada (ou décima 
menor, semelhante à terça menor) e décima maior (semelhante a terça maior). É a partir dessa 
construção intervalar que a música se desenvolve, com a entrada dos instrumentos de sopro. 
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 Em alguns momentos, os acordes formados chegam a soar como clusters. Esse é o 
caso do compasso 11, onde a guitarra toca um arpegio aberto de Bbm (Si bemol - Fá - Ré 
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 No caso da música “Quintal”, alguns elementos reforçam a ideia de que a 
construção intervalar dissonante conduz a peça musical. Primeiramente, não existe uma 
levada de bateria, de modo que o baterista funciona mais como um percussionista, acentuando 
algumas passagens. Além disso, algumas orientações são colocadas na partitura, sendo que a 
que mais chama a atenção é a de “solo leve” na seção “B”. Aparentemente, a intensão é a de 
que o baterista execute um solo contido até chegar no compasso 39, onde se verifica a 
indicação de “solo”. Por sinal, o baterista é o único solista dessa música. Outro fato que 
coloca “Quintal” como uma música onde os intervalos assumem diferentes funções é a 
ausência de cifra, com o baixo permanecendo em um pedal em Si bemol. Uma curiosidade em 
relação à “Quintal” é que, enquanto a música prende a atenção do ouvinte pela sonoridade 
dissonante, a obra está dedicada aos filhos do guitarrista, “Igor e Bruno, grandes apreciadores 
do Rock”. A curiosidade está no fato de que, enquanto roqueiros, os irmãos devem estar 
habituados a ouvir guitarras tocando o intervalo de quinta justa de maneira consonante. 
Provavelmente, a intensão do pai foi confundir a percepção dos filhos. 
 Embora “Quintal” seja uma exceção na maneira como o F. C. Combo trabalha a 
dissonância, é possível afirmar que essa característica está presente em todas as músicas do 
septeto. A dissonância está tão presente nesse repertório que, aos ouvintes atentos, causa 
estranhamento o final da música “Com as cordas todas”, onde aparece um arpegio de Dó 
maior tríade (Dó - Mi - Sol - Dó - Mi) sustentado em fermata. 
 O uso de dissonâncias é bastante difundido no cenário jazzístico de São Paulo. 
Porém, é importante destacar que existem diferenças na maneira como a dissonância é 
explorada. Isso acontece por causa de diversidade de gêneros musicais que compõe a cena 
paulistana. Porém, seja em maior ou menor intensidade, seja aplicada em construções 
harmônicas ou no emprego de escalas para improvisação, é possível afirmar que a dissonância 
é um recurso bastante utilizado pelos músicos para tentar chamar a atenção dos ouvintes. 
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5.3.3 Complexidade rítmica 
 A cena jazzística paulistana apresenta uma variedade de gêneros musicais que, por 
si só, traz uma complexidade rítmica bastante grande. De certo modo, é possível dizer que a 
linguagem de cada gênero possui tantas sutilezas no que se refere ao ritmo, que cada um 
desses gêneros mereceria uma abordagem específica. Por exemplo, o suingue do jazz, com as 
colcheias tercinadas, enquanto que o compasso em 4/4 acentua o segundo e o quarto tempo; 
ou o samba, em suas mais diferentes variações de acompanhamento sob uma melodia 
sincopada; ou, ainda, o choro, o baião, o samba-jazz, etc. Cada gênero musical possui uma 
linguagem própria e o fato de a cena paulistana apresentar uma grande diversidade de 
gêneros, a caracteriza como um universo bastante rico na questão rítmica. Essa diversidade 
também pode ser percebida na performance relatada anteriormente pois, dentre as músicas 
tocadas, havia samba, frevo, blues, bossa nova, choro, jazz e jazz latino. 
 Porém, a complexidade rítmica dessa música não está limitada aos diferentes 
gêneros musicais. Existe uma sofisticação em relação ao ritmo, que transcende essa questão 
do gênero. Um exemplo disso está na música “On Green Dolphins Street”, que originalmente 
é em 4/4, com a primeira parte sendo tocada em jazz latino, enquanto que a segunda parte é 
executada em suíngue de jazz. Na performance do septeto, a fórmula de compasso foi alterada 
para algo pouco convencional, em 9/4. Uma outra característica desse grupo é apresentar 
constantes alterações nas subdivisões dos compassos durante a música. Nesse caso, um 
exemplo é a música “Violão em Ouro Preto” . As constantes trocas, de 7/8, para 3/8, para 142
4/4, para 5/8, para 2/4… sem uma periodicidade, revelam o quanto a métrica tem sido 
explorada por esses músicos. Além disso, ainda nesse exemplo, é possível observar tercinas, 
quintinas e sextinas entre as colcheias e semicolcheias da partitura. 
 Diferentemente da exploração rítmica presente nos acompanhamentos musicais, o 
uso de fórmulas de compassos não convencionais não é algo tão difundido no cenário 
paulistano. Porém, essa alternância de fórmulas de compasso não é exclusividade do F. C. 
Combo. O saxofonista M. P. C., por exemplo, possui uma pesquisa (COELHO, 2008) em 
relação a esse tema e se apresenta nos bares paulistanos com um repertório onde as fórmulas 
 A partitura completa da guitarra no arranjo de “Quintal” está disponível nos Anexos.142
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de compasso não são convencionais. Em “Colagens” , a primeira parte da música alterna 143
entre 9/8 e 13/8, sendo que na segunda parte, é possível encontrar compassos em 17/8 e na 
terceira parte verifica-se compassos em 25/8. Assim, vale a pena destacar que as formas como 
esses dois músicos exploram o ritmo em suas composições, variando a métrica das músicas, 
podem ser consideradas exceções no cenário paulistano, porém, eles fazem parte dessa cena, e 
exemplificam a preocupação que os músicos têm em relação a esse aspecto. 
 
5.3.4 Improviso 
 A improvisação musical é outra característica bastante presente dentro dos bares 
de jazz paulistanos. De certo modo, é possível observar que a improvisação jazzística, onde 
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um solista se destaca criando uma melodia sobre a estrutura harmônica da música, foi 
adaptada para os mais diferentes gêneros musicais, inclusive gêneros brasileiros. Com isso, é 
possível encontrar essa maneira de improvisar em sambas, choros, frevos, etc. Na 
apresentação do F. C. Combo, verificou-se esse tipo de improvisação em praticamente todas 
as músicas. 
 Além disso, existem outras formas de improvisação que precisam ser 
consideradas. A maneira como os instrumentistas acompanhantes se colocam é uma dessas 
formas. Ao observar os músicos que dão suporte para o solista, percebe-se que, na maioria das 
vezes, não existe uma orientação precisa na partitura. A orientação para os instrumentos da 
secão rítmica, normalmente, é limitada a uma cifra e à indicação do gênero. Assim, muitas 
vezes, a linha de baixo, o acompanhamento da guitarra e a levada da bateria, podem ser 
considerados como sendo improvisados. 
 Uma questão já abordada em relação à performance de jazz é a maneira como se 
dá a preparação dos músicos para as apresentações . Como foi colocado, os ensaios são 144
raros nesse cenário, o que exige que os instrumentistas desenvolvam outras habilidades além 
da leitura de partitura. Assim, não é raro um músico subir ao palco sem saber quais músicas 
irá tocar e encontrar, simplesmente, uma indicação da cifra musical. Em outros casos, pode 
acontecer de não haver nenhuma indicação e, dessa forma, o instrumentista precisará aprender 
a música enquanto toca. Para exemplificar esse tipo de situação, o contrabaixista T. A. O. 
conta como foi que conseguiu seu primeiro emprego em um bar: 
Eu fui no Bar Brahma, e não conhecia ninguém. Eu cheguei mais 
cedo e fiquei esperando. Aí, chegou o pianista, um senhor baixinho, 
andando rápido. 
- Prazer, eu sou o T. A. O.. 
- O que você está fazendo aqui? 
- Eu vim fazer sub  do Ivanildo.  145
- O Ivanildo não me avisou. 
O cara saiu nervoso. Depois chegou o baterista, um senhorzinho 
todo gente fina. Eu montei o baixo e perguntei para o baterista: 
- Quem é o pianista? 
- Esse é o Rudi Germano. 
 Ver Capítulo 3.144
 “Fazer sub” é a maneira como os músicos se expressam quando querem dizer que vão substituir um colega no 145
trabalho.
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O Rudi mal falou comigo. Ficou puto que o Ivanildo me mandou e 
não avisou ele. Nesse clima, ele começou a tocar. Eu fui tocando atrás 
dele. Fui tocando, tocando… com a orelha e a antena ligada. Eu vi que 
ele ia piorando o repertório, testando. Até que ele tocou uma música, 
acho que ele falou: “Essa esse moleque não vai saber tocar”. E eu 
sabia, porque eu tinha um disco da Leny Andrade com “Roda Baiana”, 
do Ivan Lins. É uma música que pouca gente conhece, mas eu, por 
acaso, sabia. Foi a última música do primeiro set. 
Ele não falava que música ia tocar? 
Não, ele saía tocando. Como esses pianistas da noite ainda fazem. 
Saía tocando e eu ía atrás. Ele acabou de tocar “Roda Baiana”, pegou 
o telefone celular e ligou: “Alô, Ivanildo, vou te avisar, você parou e 
ficou o moleque, tá?”. Desligou o telefone na cara dele. Aí ele disse: 
“Você está contratado, moleque” . 146
 Essa história, mais do que um caso isolado, exemplifica uma situação bastante 
comum, onde um instrumentista sobe ao palco de um bar de jazz sem saber o que vai tocar e 
tendo se apresentado aos músicos minutos antes de começar a performance. Nesse tipo de 
situação, o músico não tem como preparar o que vai tocar. Pelo fato de decidir as notas que 
estão sendo tocadas no momento da performance, é possível dizer que esses músicos estão 
improvisando. 
 Existe, ainda, uma outra forma de improvisação, onde os músicos, 
deliberadamente, não combinam o que será apresentado. Essa forma de fazer música é 
denominada de “improvisação livre”. Aqui, não existe partitura, cifra, harmonia ou qualquer 
outra referência musical pré-estabelecida. Os músicos sobem no palco e começam a tocar, 
tentando estabelecer um diálogo entre os instrumentos. Embora não seja comum, é possível 
encontrar alguns grupos de improvisação livre nos bares de jazz de São Paulo. 
 Seja por falta de ensaio, ou por razões estéticas, o fato é que a improvisação como 
recurso musical é bastante frequente na cena jazzística. Praticamente todos os músicos 
improvisam quando sobem ao palco de um bar de jazz. 
 T. A. O.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 21/02/2015.146
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5.3.5 Combinando as características sonoras 
 Como foi colocado anteriormente, as características musicais apresentadas acima 
não estão presentes em todos os grupos que compõem a cena paulistana. Porém, ao entrar em 
um bar de jazz em São Paulo, provavelmente a pessoa vai ouvir um pouco do que foi descrito. 
Por exemplo, um grupo de blues pode não apresentar grandes dissonâncias, mas deve mostrar 
virtuosismo e muitos solos improvisados. Um grupo tradicional de choro, por sua vez, deve 
apresentar um solista virtuoso, mas que improvise de maneira mais contida. Já um grupo de 
improvisação livre pode apresentar músicas com ritmo mais simples, enquanto os músicos 
procuram tocar notas consonantes. Porém, nem o público e nem mesmo os músicos sabem 
exatamente o que vai acontecer no palco. Nesse caso, pelo menos a improvisação está 
garantida. 
5.4 Jazz Marginal (liminaridade e communitas) 
 Como foi colocado no Capítulo 1, para esta pesquisa, o entendimento de uma 
performance musical transcende sua dimensão sonora. Aqui, a maneira como os sons são 
combinados e apresentados pelos músicos enquanto estão em cima do palco é, simplesmente, 
uma parte da performance. As relações estabelecidas entre todos os participantes, antes, 
durante e depois do show, se mostram importantes (SEEGER, 2008, p. 255). Desse modo, 
busca-se compreender a performance como um fenômeno social (COOK, 2006). 
 Nesse contexto, uma performance musical pode ser estudada como uma forma de 
ritual estético. Essa abordagem possibilita ao pesquisador se apropriar de alguns conceitos 
elaborados pela Antropologia da Performance para tentar compreender o fenômeno - a 
performance e as relações que são construídas ao seu redor - como algo que transcende o 
universo sonoro. Nesse processo, o conceito de liminaridade desenvolvido por Turner 
(TURNER, 1974) pode ajudar. Isso porque, na pesquisa realizada em bares especializados em 
jazz da cidade de São Paulo, diversas características podem ser classificadas como 
“liminóides”. Vale a pena esclarecer que uma das características que distingue o fenômeno 
liminal do fenômeno liminóide é o fato de este possuir o “caráter de trabalho”, remetendo a 
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interesses particulares. Entretanto, isso não impede que o fenômeno também apresente 
interesses coletivos. Pelo que foi visto nesta pesquisa, as relações que se formam na cena 
jazzística paulistana possuem essas características, pois, apesar de representarem uma relação 
comercial de trabalho (e, por isso, “liminóide” e não “liminal”), os participante envolvidos 
com essa cena musical fazem questão de se posicionar, de alguma forma, à margem da 
estrutura social. Para ilustrar o que vem sendo dito, vale a pena começar a análise pelos 
espaços de performance: o bar. 
 Em um primeiro olhar sobre esses espaços, nota-se que os bares especializados 
em jazz estão concentrados em regiões nobres da cidade de São Paulo: Itaim, Pinheiros, Vila 
Madalena, República, etc. Esse fato revela uma característica do público que frequenta esses 
espaços. Porém, antes de entrar nos bares para analisar, outras características chamam a 
atenção de quem ainda está do lado de fora. 
 O JazzNosFundos é um bar localizado no bairro de Pinheiros. A explicação para 
esse nome está no fato de o bar ter sido montado na parte de trás de um estacionamento. Mas 
a localização não parece ser o único motivo para a escolha do nome. Se fosse assim, o bar 
poderia se chamar ParkingMusic, por exemplo. O fato de se chamar JazzNosFundos remete à 
escolha do jazz como gênero musical, enquanto que a expressão “NosFundos” remete a algo 
que não se realiza à frente, ou às claras. Aqui, é possível fazer uma analogia com a casa da Tia 
Ciata, onde, no início do século XX, na cidade do Rio de Janeiro, o samba também era 
praticado “nos fundos”. De certa forma, a escolha do nome JazzNosFundos transmite a 
impressão de que naquele espaço está acontecendo algo que não seria bem visto, ou mesmo 
permitido, sob o ponto de vista de quem está “na frente”. Vale ressaltar que não existe placa 
indicando a localização do JazzNosFundos. Nem mesmo no estacionamento em frente existe 
qualquer indicação de que ali encontra-se o bar. Somente quem conhece pode indicar a 
entrada. Em seu site, é possível encontrar ainda mais elementos que reforçam esse 
posicionamento marginal: 
O início da história do Jazz é marcado pelo aparecimento dos 
“speakeasies”, os bares “escondidos” que se multiplicaram nos EUA 
logo depois da implementação da chamada “Lei Seca”. Era nesses 
bares que as pessoas se reuniam, não apenas para beber o álcool ilegal, 
mas também para escutar o Jazz, a música mais popular e 
contraditória da época. Foi nesse ambiente que um dos maiores 
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fenômenos da história musical do século XX encontrou terreno fértil 
para crescer. 
É com esse espírito que o JazzNosFundos nasceu, como um espaço 
de apreciação e propagação da boa música instrumental, buscando 
incentivar a relação profunda que existe entre o músico, o instrumento 
e o público . 147
 Outro bar especializado em jazz é o JazzB. Aqui também, o nome sugere algo que 
não pretende se enquadrar dentro da uma estrutura convencional. Afinal, o nome não é 
Jazz“A”. Apesar disso, o JazzB, que está localizado no centro da cidade, próximo à Praça da 
República, apresenta uma programação diária de shows e tem seu nome presente em guias 
culturais. Dessa maneira, o JazzB, embora “B”, não faz questão de se colocar “NosFundos”. A 
explicação para o nome, segundo seus proprietários, está no fato de que no mesmo local 
funcionava um outro bar, cujo nome era Bar B. Essa é uma explicação coerente, 
principalmente quando se considera a boa relação entre o antigo proprietário do Bar B e os 
atuais proprietários do JazzB. Mas, por outro lado, também é importante destacar que o Bar B 
não era um bar especializado em jazz, e, portanto, possuía um público diferente do JazzB. 
Além disso, segundo o proprietário do JazzB, a casa não herdou a clientela do Bar B.  
 Um terceiro bar que exemplifica essa situação de estar à margem é a Casa do 
Núcleo. O nome se deve ao selo Núcleo Contemporâneo, e a Casa é o espaço onde funciona 
como a sede desse selo. Segundo seus idealizadores, trata-se de um Centro Cultural 
especializado em música, com uma programação regular de shows. O que chama a atenção, 
no caso da Casa do Núcleo, é o fato de que, sempre antes de começarem as apresentações 
musicais, um funcionário sobe no palco e conta a história da Casa. Em seu discurso, deixa 
claro que se trata de um espaço “fora da lei”. Essa expressão é justificada pela administração 
do bar por se tratar de um espaço que não utiliza nenhum tipo de benefício fiscal, ou seja, não 
se vale de nenhuma lei de incentivo cultural. Ainda assim, frisar antes de todas as 
apresentações que trata-se de um espaço “fora da lei”, além da própria recusa em se valer de 
benefícios legais, de certa forma, reforçam seu caráter liminar. 
 Partindo para a análise do discurso dos participantes, também é possível encontrar 
elementos que remetem à liminaridade. Entre os músicos, apesar da relação profissional 
regulamentada, onde um prestador de serviços receberia uma remuneração pelos serviços 
 Informações presente no site do bar: jazznosfundos.net/#!851. Acessado em 24/09/2014.147
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prestados, o que se estabelece são relações informais, onde a remuneração não é o ponto mais 
importante. Embora os músicos de jazz sejam virtuoses reconhecidos em seu meio, tendo 
dedicado muito tempo ao estudo do instrumento e, não raras vezes, tendo passado por 
processos acadêmicos de formação musical, com pós-graduação e estudo no exterior, esses 
músicos se apresentam em bares por cachês simbólicos e não dependem desse dinheiro para 
se sustentarem. Para exemplificar o que vem sendo dito, o saxofonista M. P. C. diz em 
entrevista, ao ser perguntado se dependia do dinheiro que ganhava nos bares: “Não. E eu fico 
pensando se há alguém que está dependendo disso” . 148
 A questão do cachê não é padronizada. Normalmente, os bares estipulam o 
couvert artístico (ou uma porcentagem deste) como cachê. Alguns bares, estipulam um valor 
mínimo de remuneração, para o caso de não haver muito público. Ainda assim, a forma de 
pagamento pode ser negociada, dependendo da situação e da atração da noite. O que se 
verifica é que a falta de dinheiro deve ser compensada de alguma forma para que o músicos se 
sinta respeitado. Seja em relação à acústica ou a um simples pedido para que o público fique 
em silêncio, a questão financeira fica em segundo plano, quando aparece a oportunidade de 
fazer o “meu som”. 
 O guitarrista F. A. A. C. reforça esse ponto de vista, quando diz: “Os músicos de 
São Paulo querem e gostam de fazer som, independente de grana. E isso eu acho que é legal. 
É meio que um ‘amadorismo’ entre aspas. Amadorismo no sentido de amar o que faz” . 149
Aqui, F. A. A. C. coloca essa característica da personalidade do músico de jazz paulistano 
como sendo algo positivo. Essa característica de gostar de fazer som está acima do valor da 
remuneração. 
 Na outra ponta desta relação, aparecem os proprietários dos bares. B. R. T. é 
pianista, produtor musical e idealizador do selo Núcleo Contemporâneo e da Casa do Núcleo. 
Questionado sobre suas pretensões, B. R. T. é direto: “A casa é uma experiência radical” . C. 150
S. R. P. é sócia do JazzNosFundos e do JazzB. Além disso, ela é diretora artística, responsável 
pela programação musical desses bares. O discurso de C. S. R. P. é parecido ao de B. R. T.: 
“um espaço de boa música, e eu sempre tive muito claro que eu queria que fosse só 
 M. P. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2012.148
 F. A. A. C.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/05/2014.149
 B. R. T.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 15/04/2014.150
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instrumental” . Nos dois casos, existe a ideia de não fazer concessões, em benefício da “boa 151
música”. 
 Na relação com os músicos, a questão do respeito aparece quando demonstram 
preocupação com as condições de trabalho. B. R. T. coloca que a Casa possui um espaço com 
tratamento acústico, bom equipamento de som, piano afinado, amplificadores de baixo e 
guitarra. Também lamenta não possuir uma bateria. Tanto ele quanto C. S. R. P. deixam claro 
a preocupação em receber bem os músicos, deixando-os à vontade. Nas palavras de C. S. R. 
P.: “pô, as pessoas estão vindo aqui para ouvir a música. É um bar de jazz, isso que dá o 
caráter do bar. Então, por que tratar os caras mal? Muito pelo contrário, eu tinha um puta 
respeito por eles” . 152
 No meio dessa relação, encontra-se o público. Não é difícil inferir que se trata de 
um público com alto poder aquisitivo, tendo em vista a localização desses bares em bairros 
nobres e centralizados, além dos preços praticados. Com isso, verificou-se tratar de um 
público bastante restrito. O pequeno número de bares especializados em jazz, com uma 
programação regular, é um dado que sinaliza nessa direção. Mas o que chama a atenção é o 
fato de uma atração musical relevante, como um músico internacional conceituado, por 
exemplo, não ser convidado para se apresentar em dois bares na mesma semana. Isso acontece 
porque, segundo esses proprietários, o público, que já é restrito, seria dividido. Com isso, é 
preferível não ter essa atração, deixando-a como exclusividade do bar concorrente. 
 Outro dado capaz de revelar a característica desse público é a maneira como é 
feita a divulgação dos bares e da programação. É possível dizer que a divulgação se dá, 
exclusivamente, por meio de redes sociais, e-mails e “boca-a-boca”. Nesse contexto, 
verificou-se a preocupação em selecionar o público. Segundo os proprietários, apesar do 
baixo número de frequentadores, não existe o interesse em aumentar o público de qualquer 
jeito. Manter o perfil dos frequentadores é importante. 
 Outro conceito desenvolvido na Antropologia da Performance, que também se 
aplica às performances jazzística é o de “communitas”. Mesmo já tendo sido citado no início 
deste trabalho, vale a pena repetir as palavras de Turner, que ao descrever a “communitas”, 
relata um sentimento de “homogeneidade” e “camaradagem”: 
 C. S. R. P.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 17/06/2013.151
 Idem.152
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Assistimos a um momento situado dentro e fora do tempo, dentro e 
fora da estrutura social profana, que revela, embora efemeramente, 
certo reconhecimento (no símbolo, quando não mesmo na linguagem) 
de um vínculo social generalizado que deixou de existir, e contudo 
simultaneamente tem de ser fragmentado em uma multiplicidade de 
laços estruturais. (TURNER, 1974, p. 118) 
 Esse “momento situado dentro e fora do tempo”, colocado por Turner, e descrito 
por Dawsey como uma sensação de “paralisia em relação ao fluxo da vida 
cotidiana” (DAWNSEY, 2005), pode ser alcançada em diversas situações, como “ritos, cultos, 
festas, carnavais, música, dança, teatro, procissões, rebeliões”. Essa sensação de paralisia, 
esse “momento dentro e fora do tempo”, também pode ser percebida nos bares de jazz. Nesse 
sentido, B. R. T. relata diversos momentos em que a performance tenha criado uma atmosfera 
“mágica” na Casa do Núcleo. Dentre essas experiências, vale a pena citar a festa junina: 
A gente tem experiência de festas muito legais. Festas abertas. A 
gente faz uma Festa Junina. Vai ser a quinta vez. A Casa tem três anos 
mas a gente fez duas enquanto a casa estava em obras. É com música 
tradicional, todo mundo fica muito feliz. A gente acha que tem, talvez, 
o forró mais bacana da cidade, com o Zé Pitoco. Porque ele é um 
super músico e todos os músicos são super músicos. E é de verdade, 
um forró de verdade. E ao mesmo tempo, muito puro, muito leve. 
 A ideia de leveza e de pureza, apontadas por B. R. T. remetem ao conceito de 
“communitas” desenvolvido por Turner e Schechner. De algum modo, a performance do Zé 
Pitoco contribui para que os problemas dos participantes da festa fiquem do lado de fora da 
festa: “Todo mundo fica muito feliz”. 
 Outro exemplo de um momento especial vivenciado a partir de uma performance 
musical aconteceu no Ao Vivo Music, durante a apresentação do guitarrista norte-americano 
Kurt Rosenwinkel. Nas palavras de M. A. J.: “Mudou a vida do Ao Vivo. Mudou a vida de 
muita gente. Esse dia foi marcante mesmo. Maio de 2010. […] O slogan quem deu foi ele 
[Kurt Rosenwinkel]: ‘Onde a música acontece!’” . Seguindo essa linha, M. M. L. descreve 153
mais um exemplo de uma performance marcante, agora no JazzNosFundos: 
 M. A. J.. Entrevista concedida ao pesquisador. São Paulo, em 10/12/2014.153
 188
Por exemplo, chegou um baterista, que foi baterista do Miles nos 
anos 60, Colin… um Irlandês, setenta e tantos anos, tiozinho [Colin 
Bailey. Na verdade, ele é Inglês, nascido em Swindon, em 1934]. Um 
amor de homem. Aí ele tocou. No intervalo eu falei: “Meu, desculpa 
aí. Porque tem as pessoas falando”. Ele falou: “Nova Iorque nos anos 
60, era isso aqui. Nem mais, nem menos. Isso era o melhor que tinha 
em Nova Iorque. Agora, morreu tudo”. Parece que jazz é ópera. Jazz 
não é ópera. Jazz está feito de improviso, de pessoas, de copo que cai, 
de galera dando risada. Jazz era isso, não aquela coisa séria. O 
velhinho estava pirando. Ele falou: “Isso se perdeu. Vocês estão de 
parabéns. Mantenha isso todo o tempo que der para manter”. 
 Esses três exemplos de performances foram marcantes para essas pessoas e, 
provavelmente, para outros participantes. O que se verifica, nos três casos, é que uma 
atmosfera especial foi criada e, segundo esses relatos, isso podia ser percebido por quem 
presenciou a performance: “todo mundo fica muito feliz”; “mudou a vida de muita gente”; “o 
velhinho estava pirando”. E é exatamente esse sentimento percebido pelos participantes que 
Turner e Schechner denominaram “communitas”. A atmosfera criada nesses bares de jazz, 
percebidas pelos participantes, corresponde ao “momento situado dentro e fora do tempo”, ao 
“efeito de paralisia em relação ao fluxo da vida cotidiana”. É importante ressaltar que nos três 
exemplos foi a música que propiciou a formação dessa atmosfera: “é com música 
tradicional”; “onde a música acontece”; “jazz era isso”. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS - Coda 
 “Como compreender a performance musical?”. Como foi colocado no início deste 
trabalho, essa foi a pergunta norteadora que conduziu todos os esforços aqui apresentados. 
Para responder a essa pergunta, foi necessário que o pesquisador definisse de que maneira iria 
abordar o objeto estudado. Para esta pesquisa, a performance musical passou a ser 
considerada um fenômeno social, resultado das relações entre todos os participantes 
envolvidos na performance. Com essa abordagem, o que se buscou foi diminuir a ênfase dada 
ao produto para, em contrapartida, focar as atenções no processo de fazer musical. Essa 
maneira de entender a música remete, de certa forma, às palavras de Riobaldo, personagem de 
Grande Sertão: Veredas, quando dizia que “o real não está na saída nem na chegada: ele se 
dispõe para a gente é no meio da travessia” (ROSA, 1994, p. 85). 
 No sentido de compreender a travessia, construiu-se um referencial teórico 
baseado em autores que pensam a performance como um fenômeno social. A intenção, além 
de mostrar o trabalho desses estudiosos, foi a de elaborar uma linha de pensamento que 
permitisse tratar o objeto de estudo como algo que transcende o universo sonoro-musical. 
Desse modo, procurou-se mostrar que uma performance musical é o resultado de diversos 
agentes que participam, direta ou indiretamente, do resultado final. Assim, os músicos 
deixaram de ser os únicos agentes responsáveis pelo fenômeno. Embora a importância dos 
músicos seja reconhecida (para eles, dedica-se um capítulo inteiro da tese), foi necessário 
investigar o cenário musical no qual estão inseridos. Além de investigar os participantes da 
cena musical, procurou-se mostrar que o espaço onde a performance acontece também faz 
parte do processo, interferindo na performance. Nesse caso, o espaço deve ser entendido 
como a limitação física - como é o caso de um bar de jazz - e a localidade - a cidade de São 
Paulo. Por essa razão, também são apresentadas referências de autores que trabalharam com o 
conceito de cena musical. Aqui, as questões de gosto e de como são construídas as relações 
entre os participantes de uma cena são apresentadas. Baseado nesse referencial teórico, 
construi-se uma linha de pensamento que orientou todas as reflexões desta pesquisa. Todas as 
análises aqui apresentadas têm como pano de fundo a ideia de que uma performance musical 
é um fenômeno social e, por esse motivo, deve estar estruturada dentro de um cenário 
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musical. Nesse sentido, a pesquisa aqui apresentada pode ser entendida como um estudo de 
cena. 
 A partir de então, foram apresentadas as características musicais da cena jazzística 
paulistana. De maneira geral, as informações foram fornecidas pelos próprios participantes 
desse universo. Em um primeiro momento, coloca-se a discussão sobre como denominar a 
música que se ouve nos bares: jazz ou Música Popular Instrumental Brasileira? Em relação ao 
termo MPIB, foi feita uma reflexão a respeito do que essa música apresenta de popular, de 
instrumental e de brasileira. A solução, apresentada pelos participantes da cena, para essa 
questão é a de que se trata de uma “música boa”. É ao redor do gosto musical, do gostar dessa 
música boa, que os participantes se identificam e constróem a cena jazzística de São Paulo. 
 Somente depois dessa discussão a respeito das características musicais em torno 
das quais se constrói a cena musical é que foi apresentado o principal agente desse universo: o 
músico. Também nesse caso, optou-se por priorizar as palavras dos participantes. Desse 
modo, construiu-se o perfil desses músicos. Em um primeiro momento, traçou-se um perfil 
dos músicos jazzistas, analisando a forma como eles se colocam nessa cena musical. A seguir, 
foram apresentadas de que maneira as motivações, os interesses e as angústias desses 
personagens contribuem para o entendimento de como os jazzistas se inserem nesse cenário. 
Sobre essas questões, foi feita uma reflexão sobre o que é ser um músico amador e/ou um 
músico profissional, mostrando que se tratam de profissionais da música que atuam como 
amadores. O desejo de “fazer um som”, verbalizado por esses músicos, mostra-se revelador 
para a compreensão dessas questões, pois expõe uma necessidade de se expressar. De certa 
forma, é essa necessidade dos músicos de dizer o que pensam por meio da música que 
alimenta a cena musical. 
 A análise dos espaços de performance foi feita com base na descrição de quatro 
bares especializados em jazz e de como esses bares estão inseridos na cena paulistana. 
Demonstrou-se, ainda, de que maneira esses espaços interferem na música que está sendo 
apresentada. Os diferentes pontos de vistas dos participantes a respeito desses espaços 
também se mostram fundamentais para o entendimento da performance. Com isso, o 
pesquisador propõe uma reflexão a respeito de como pode ser compreendida a performance 
em relação à forma que se dá a interação entre músicos e plateia. O que se percebe é que cada 
participante enxerga essa interação de uma maneira e que, por esse motivo, cria-se um 
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conflito. A tentativa em se educar o público, tentando fazer com que as pessoas adotem uma 
postura “respeitosa” em relação à música que está sendo tocada é a principal face desse 
conflito. O que se nota é que a transição do jazz, saindo dos ruidosos “inferninhos” norte-
americanos, para a sala de concerto não se completou, o que faz da música popular 
instrumental uma música em trânsito, sem local definido. Como foi colocado por um dos 
entrevistados, “jazz não é ópera”. A tensão entre o público (que deseja se divertir, conversar, 
rir…) e os músicos (que, pela necessidade de se expressar, querem ser ouvidos) tem como 
consequência a adaptação dos espaços de performance para essa realidade. De certo modo, é 
possível afirmar que o espaço para a música popular instrumental é o não-lugar, afinal, os 
bares de jazz não são casas de concerto - como desejariam os músicos - e o público não parece 
convencido de que precisa ser educado. 
 Por último, com o intuito de se aprofundar o entendimento da performance como 
um fenômeno social, foi realizada a etnografia de uma performance de um septeto de jazz em 
um bar paulistano. Além da descrição do que acontecia no palco no momento da apresentação 
do septeto, procurou-se mostrar como foi preparada a apresentação, como os participantes se 
comportaram antes, durante e depois do evento e qual a impressão que ficou da performance. 
Também foram descritas algumas características musicais dessa apresentação. De maneira 
geral, a intensão foi apresentar essa performance como uma forma de ritual estético, onde 
cada participante possuí um papel e contribui para o resultado final. Uma reflexão sobre como 
a cena jazzística paulistana se apresenta de forma marginal, tendo como referência a 
Antropologia da Performance, conclui este trabalho. 
 Neste ponto, cabe ainda uma última reflexão. A partir da constatação de que o jazz 
paulistano transita em não-lugares, consequência da tensão entre público e músicos, é possível 
inverter a perspectiva e afirmar que essa transitoriedade é o lugar do jazz. Afinal, a música 
popular instrumental jamais será uma música de concerto (pois, nesse caso, deixaria de ser 
popular). Nem a música de concerto é o que foi em outros tempos, pois, como apontou Walter 
Benjamin (BENJAMIN, 1975, pp. 09 - 34), a recepção da arte, incluindo a música, mudou a 
partir das novas técnicas de reprodução. Por isso, é possível colocar que a performance de 
jazz em formato de concerto é uma espécie de projeto utópico do músico popular. Nesse caso, 
a ideia de Cazes (CAZES, 1999) de que o choro migrou do quintal para o Municipal parece 
ilusória. Nem o choro e nem o jazz são músicas de concerto. Nessa ótica, a música 
 192
instrumental se caracterizaria por se situar na fronteira, na liminaridade, sendo que, para os 
adeptos do discurso de que a música instrumental necessita de uma apreciação mais 
concentrada, a culpa pelo fato da passagem não se concretizar recai sobre o público, que é 
tachado de desinformado e desrespeitoso. Para os críticos, o público não sabe apreciar a boa 
música instrumental e, por esse motivo, precisaria ser educado. 
 É importante destacar que as reflexões apresentadas durante todo texto 
representam o esforço do pesquisador em tentar compreender a performance musical. Embora 
estejam embasadas em autores consagrados nos campos da Musicologia e das Ciências 
Sociais, e  fundamentadas em dados obtidos em uma extensa pesquisa de campo, essas 
reflexões representam a busca de uma alternativa para o estudo da performance e um passo na 
tentativa de desvendar esse fenômeno. 
 Não existe (e nem poderia existir!) a pretensão de esgotar o assunto. Nem é 
possível afirmar que a abordagem aqui utilizada seja a melhor. O jazz é muito complexo e está 
em constante transformação. Isso vale para todos os estilos de jazz, inclusive os praticados em 
São Paulo. A maneira que este pesquisador encontrou para investigar a performance musical 
representa um caminho dentre inúmeras possibilidades, sendo que, ao que parece, funcionou 
para a cena jazzística paulistana.  Apesar disso, existe a pretenção de que este trabalho 
transcenda o universo do jazz da cidade de São Paulo. Não que o jazz seja algo menor. O 
estudo da cena jazzística demonstrou que a música popular instrumental é complexa e 
sofisticada. Esse é um dos motivos que fazem dessa uma cena restrita para poucos 
participantes. Porém, acredita-se que investigar a performance musical por meio de um estudo 
de cena, contextualizando-a e dando voz aos seus participantes, seja um caminho que ainda 
possa render muitos frutos. 
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Termo de Consentimento Livre e Esclarecido 
 Modelo do “Termo de Consentimento Livre e Esclarecido” assinado por todos os 
entrevistados para esta pesquisa. 
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
Você está sendo convidado(a) para participar da pesquisa de doutorado 
provisoriamente intitulada “Jazz Paulistano: a cena da Música Instrumental nos bares de 
jazz da cidade de São Paulo”. O objetivo desta pesquisa é compreender como é formada 
a cena jazzística paulistana, quais os anseios de seus participantes e quais os conflitos 
desse universo.
Caso você concorde em participar desta pesquisa, você precisará participar de 
uma entrevista com duração aproximada de 60 minutos, realizada pelo pesquisador 
Marcus Vinicius Scanavez Ramasotti Medeiros de Almeida. Durante essa entrevista, você 
será convidado(a) a responder a algumas perguntas referentes à cena jazzística 
paulistana, particularmente à maneira como você se encere nesta cena e suas opiniões a 
respeito da mesma.
Essa pesquisa não oferece risco aos seus participantes. O pesquisador Marcus S. 
R. M. de Almeida, responsável pelo trabalho, poderá ser contatado a qualquer momento 
para esclarecer eventuais dúvidas a respeito da sua participação nesta pesquisa. O 
contato pode ser feito por meio do telefone (11) 999.882.738, ou do e-mail 
marcus.almeida.guit@gmail.com. Estão garantidas todas as informações que você queira, 
antes, durante e depois da pesquisa.
A sua participação neste estudo é voluntária. Caso, durante o andamento da 
pesquisa, você não queira mais fazer parte do trabalho, você poderá solicitar este Termo 
de Consentimento Livre e Esclarecido assinado e a exclusão das informações fornecidas 
por você para esta pesquisa.
No caso de divulgação de qualquer informação relacionada a esse trabalho por 
meio de publicações, conferências, etc, a identidade dos participantes só será divulgada 
em momentos em que for imprescindível para a credibilidade da pesquisa. Essa 
identificação será feita por meio de seu nome, do local e da data em que foram realizadas 
as entrevistas. A sua entrevista será gravada e suas opiniões serão sempre identificadas. 
Caso seja de seu interesse a não participação neste estudo, o material gravado será 
destruído.
A pesquisa não acarretará em nenhuma despesa para os seus participantes. Pela 
sua participação no estudo, você não receberá qualquer valor em dinheiro.
Caso você concorde em participar deste trabalho, leia e preencha o texto abaixo, 
assinando-o em seguida. Sua colaboração é muito importante para o desenvolvimento 
desta pesquisa!
Muito obrigado pela sua atenção.
___________________________________
Marcus Vinicius S. R. M. de Almeida
Eu, ____________________________________________________________, li o 
texto acima e compreendi a natureza e o objetivo do estudo do qual fui convidado(a) a 
participar. A explicação que recebi menciona a inexistência de riscos e os benefícios do 
estudo. Eu entendi que sou livre para interromper a minha participação no estudo a 
qualquer momento sem justificar minha decisão e sem que esta decisão me afete. Eu 
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